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PRÉFACE 


L'exposition «Vrai ou faux» représente cette an née!'«addition» spécifique du département des 
Monnaies, Médailles et Antiques de la Bibliothèque Nationale, traditionnellement appelé le 
Cabinet des Médailles, au programme toujours très chargé des expositions d'autres catégories 
dont s'enorgueillit la Bibliothèque Nationale, On ne présente pas le Cabinet des Médailles,,* Et 
pourtant, est-il connu ou reconnu autant qu'il le mériterait ? Son extraordinaire musée, avec des 
objets étranges (comme le «trône de Dagobert») ou fascinants (comme le camée d'Auguste, et 
tel jeu d'échecs méd iéva 1) n'attire en bien des cas qu'un nombre restrein t de visiteu rs priv ilégiés, 
il suffit quelquefois d'une annonce faite incidemment sur une radio «périphérique» par un 
représentant de la Bibliothèque pour faire venir par dizaines des groupes de visiteurs qui 
repartent ensuite émerveillés. 

I /actuelle exposition n'aura cependant pas pour seul intérêt de faire découvrir par la bande un 
sanctuaire muséographique pour lequel on souhaiterait une gloire plus considérable. Car 
d étonnants travaux scientifiques, par ailleurs, ont lieu depuis bien des années (au-delà des 
salles d'exposition) dans le cadre de notre Département des Médailles. Sans remonter jusqu'aux 
pères fondateurs d'ieeîui, témoins éclatants de l'Ancien Régime, on se bornera à signaler les 
belles recherches de l'actuel conservateur en chef, Mme Morrisson, sur la composition «métal¬ 
lique» des pièces d'or et d'argent, venues du Moyen Age, de Byzance, etc,. Elles sont analysées 
par les méthodes nucléaires les plus modernes. L'historien que je suis ne peut être indifférent 
non plus aux problèmes techniques du vrai et du faux, précisément. Ne parlons pas bien sûr de 
1 a seu le véri té histori que en gé néra 1, tou jou rs souha i ta b 1 e et sou vent « él u si ve », Ma is j u squ e d a n s 
le métier de quelques auteurs, quand ils sont négligents, le plagiat peut sc glisser, sous la forme 
par exemple des collages de photocopies de paragraphes entiers venus d'autres écrivains, 
effectués par un assistant de recherche peu scrupuleux ; ces faussetés-là, à la différence des objets 
référés ci-après dans notre catalogue, ne sont point coulées dans le bronze ; elles finissent 
néanmoins par attirer l'attention des spécialistes qui les dénoncent aisément par simple compa¬ 
raison juxtalinéaire entre le texte originel et la version imprudemment recopiée. Il n'y aurait pas 
là de quoi faire courir les foules. 

Par contre, la collection d'objets que met en cause notre entreprise en 1988 incarne de façon 
suffisamment frappante la séduction ou le péril de l'inau t h en tique, et mérite donc que viennent 
à sa rencontre - c'est du moins ce que nous désirons - le savant, le chercheur, l'amateur, le simple 
curieux, la foule même. Nous n'en finirons jamais avec Terreur, ni non plus, avec les machina¬ 
tions sophistiquées (certes !) dont nous sont donnés ici, grâce aux belles recherches rassemblées 
par Mmes Aghion et 1 lellmann, de nombreux exemples. Du moins pouvons-nous apprendre à 
dépister la fraude et quelquefois à admirer les mille et une ruses du fraudeur, comme c'est 
généralement le cas pour tes objets que le spectateur pourra contempler. L'indulgence en tout 
état de cause restera de rigueur ! Il y a prescription judiciaire depuis belle lurette, quant aux 
«crimes» de faux qui furent commis dans la nuit des temps ; nous n'en sommes plus fort 
heureusement à l'époque où les faux-monnayeurs étaient précipités, sans pitié ni pardon, dans 
une vaste cuve d'huile bouillante. 


Emmanuel Le Roy Lad u rie 
Professeur au Collège de France 
Administrateur général de fa Bibliothèque Nationale 
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, Commissariat général : 

Irène Àghion, conservateur au Cabinet des Médailles, 

Marie-Christine \ Idlmann, chargée de recherche au (. .Ni .R, S. 

t Muséographie, présentation : 

Irène Àghion, assistée de 

Evelyne Veljovic, attachée au Cabinet des Médailles. 

. Conception, suivi et mise en page du catalogue ; 

Marie-Christine Hellmann. 

. Auteurs de notices ou d'essais : 

A.-M. A = Anne-Marie Adam, professeur-agrégé à l r Université de Strasbourg H, 

I. À. = Irène Aghion, 

P. B. = Pierre Bordreuil, directeur de recherche au C.1NLR.S,, 

M. C. = Michel Chauveau, chargé de mission au Musée du Louvre, 

H. C, = Hélène Cu vigny, pensionnaire a l'LF.A.CX (Le Caire), 

M, EX = Michel Dhénin, conservateur en chef au Cabinet des Médailles, 

F. H. = Francis Haskell, professeur à EUniversité d'Oxford, 

M.-C. H. = Marie-Christine Hellmann, 

I P N.-P. = Hélène Nicolet-Pierre, conservateur en chef honoraire du Cabinet des Médailles 
M P, - Michel Pastoureau, directeur d'études à l'F PJÎ.E,, 

F. P, - François Planet, chargé du médaillier du Musée des Beaux-Arts de Lyon, 

A. Q. - Anne Queyrel, pensionnaire à la Fondation [‘hiers, 

F. Q. - François Queyrel, agrégé de E Université, 

C, R. - Claude Rolley, professeur à l'Université de Dijon, 

F. T. = Françoise Turquety, agrégée de l'Université, 

E. V. = Evelyne Veljovic, 

M.-L. V* = Marie-Louise Vollenweider, 

M.-A. Z, - Mary-Anne Zagdoun, chargée de recherche au C.N.R.S. 

Le texte a été saisi sur Macintosh Plus par M.-Cli. Hellmann, M. Dhénin, ! i. N icolet-Pierre, et par la société 
Cymbalum (Paris) qui a procédé à la mise en page électronique. 

Les clichés sont dus pour la plupart au talent de Christiane Roulot, photographe au Cabinet des Médaillés 
quelques-uns ont été effectués par le service photographique de la B.N., par M. Dhénin, et par M le 
Hellmann. 
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A la suite de T exposition images de h Gorgone , présentée en 1985-1986, Vrai ou faux ? Copier , imiter, 
falsifier, est la deuxième d'une série d'expositions conçues à l'initiative d'Irène Aghion autour 
d'un thème particulier, et qui veulent faire connaître des objets du Cabinet des Médailles pour 
| a plu pa r t con serves d a n s I es r éser v es, fa ute d e pi ace d ans le m u sée. V ra i ou fa u x i ne 1 u t é ga lem en t 
quelques pièces déjà connues et visibles en permanence, mais posant des problèmes qui 
devaient être évoqués publiquement. 


Les responsables de l'exposition adressent leurs plus vifs remerciements à Monsieur André 
Miquel, professeur au Collège de France et administrateur général de la Bibliothèque Nationale 
lorsque le projet d'exposition fut présenté. Son intérêt et son accord immédiat nous ont été d'un 
grand encouragement, ils furent relayés par ceux de son successeur, Monsieur Emmanuel Le 
Roy Ladurie, professeur au Collège de France. Notre reconnaissance va également à Madame 
Hélène N icolet- Pierre, conservateur en chef du Cabinet des Médailles, qui ne s'est pas contentée 
d'apporter aide et renseignements, mais y a ajouté une importante contribution écrite. En 
prenant sa succession à la tetedu Département, il va quelques mois, Madame Cécile Morrisson 
a donné une impulsion décisive à l'entreprise en ne ménageant pas son soutien et ses avis. 


Nous remercions très sincèrement les conservateurs en chef qui ont permis le prêt de certains 
objets : M. Daniel Alcouffe au Musée du Louvre (Département des Objets d'Art), Mme Laure 
Maillet (Cabinet des Estampes) et Mlle Marie-Louise Bossuat (Département des Imprimés) à la 
Bibliothèque Nationale, M. Christian Lapointe (Musées de Compïègne), M. Claude Lévi (Mu¬ 
séum national d'histoire naturelle), M. Jean-Pierre Mohen (Musée des Antiquités nationales de 
Saint-Germain-en-Laye). M. Roland Etienne, professeur à rUniversitédeLyon 31 et responsable 
de son Musée des moulages, s'est volontiers joint à eux, ainsi qu'un collectionneur privé. 


De nombreuses personnes nous ont fait profiter de leur compétence et de leur aide : avant tout, 
François Lissarrague (C.N.R.S.), mais aussi Mme Monique Bugner et Mlle Jane Johnson (Menil 
Foundation, Paris), M. Jean-René Gaborît, Mme Geneviève Br esc et Mme Isabelle Lemaistre 
(Musée du Louvre, Département des Sculptures), MM. Gaillard et Poplin (Muséum national 
d'histoire naturelle), Mlle Françoise Gaultier (Musée du Louvre, Département des Antiquités 
grecques et romaines), M, Serge Grand jean (ancien conservateur en chef au Musée du Louvre), 
Mme Antoinette Hallé-Faÿ (Musée national de céramique, Sèvres), M, Bernard Holtzmann 
(Université Paris I), le Laboratoire de Recherche des Musées de France, M. Olivier Masson 
(Université de Paris-Nanterre et E.P H.E ), Mme Ch. Meslin-Perrier (Musée national de la 
Renaissance, Ecouen), Mlle Christiane Pinatel (Musée des Monuments antiques, Versailles), M. 
jean-Claude Poursat (Université de Clermont-Ferrand), VL Maxime Préaud (B.N., Cabinet des 
Estampes), Mme Raissac (Musée Bouilhet-Chnstofle, Saint-Denis), Mme A. Somers-Cock 
(Victoria and Albert Muséum, Londres), VL Jean-Yves Veillard (Rennes, Musée de Bretagne), 
M, Pierre Vidal-Naquet (E.P.HJE,), 


A tous nous exprimons notre profonde gratitude, ainsi qu'à Ch. Bu lté et F. N'Diaye, du Cabinet 
des Médailles, qui ont aidé au nettoyage et à la restauration des objets, à R. Séveno (atelier de 
restauration du Cabinet des Estampes), à Mme C. Mengozzi (de l'atelier de restauration placé 
sous la direction de M. Guichard), et au personnel de T atelier de menuiserie. 


I. À., M.-C H. 


ABREVIATIONS B1BL1QGRAPIIIQUES 


A BV : f.D. Beazley, Attic Black-Figure Vase Painters, Oxford r 1956. 

Adam, Bronza étrusques. : A.-M. Adam, Bronzes étrusques et italiques, Paris, Bibliothèque nationale, 1984. 
AGDS .■ Antike Gemmât in deutschen Samnüungen. 

ANSMN : American Numismatk Society Muséum Notes 
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SNC : Sgi loge Nummorurn Graecarum. 
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AVANT-PROPOS 


Ce furent les faux en numismatique (monnaies et médailles) qui les premiers attirèrent 
l'attention des collectionneurs sur l'activité des faussaires (la fabrication des reliques était pour 
sa part connue depuis des siècles, bien avant la Renaissance) : il est donc tout à propos qu'une 
exposition consacrée à ce sujet se tienne au Cabinet des Médailles. De fait les premières études 
nu misma tiques sont inextricablement liées à la crainte du faussaire et leurs in ter-relations 
mériteraient beaucoup plus de recherches qu'on ne leur en a accordées jusqu'à présent. 
L'historien d'art ordinaire ne peut que regarder avec admiration, et presque avec envie, P astuce 
avec laquelle la tromperie a été dépistée - autant que pratiquée - dans L'immense littérature 
dévolue aux monnaies et aux médailles au cours du XVle et du XVlIe siècle. La sophistication 
de l'expertise technique, le raffinement des connaissances, le profond savoir historique exigés 
pour ce faire n'ont d'équivalent dans l'étude d'aucun autre art et ne peuvent rivaliser qu'avec 
les recherches minutieuses menées sur les textes anciens, florissantes pendant cette même 
période. Ces deux domaines comptent parmi les grandes conquêtes (relativement méconnues) 
de l'humanisme, bien que, en fait, beaucoup de ceux qui se consacrèrent à l'étude des monnaies 
- et partant des faux - aient été des médecins. Leurs talents numismatiques se sont en général 
avérés bien supérieurs à leurs compétences médica les. Ce n'est qu'en tena nt coinpte des ra isons 
d'un tel dévouement que nous pourrons commencer à comprendre le fameux paradoxe qui est 
au cœur de nos réactions face aux faux dans l'art en général. 

Nul n'a été plus ridiculisé que le collectionneur qui décroche son «Raphaël», son «Rembrandt» 
ou son «Picasso» dès qu'il apprend que ce n'est qu'une copie, un faux ou une falsification, «C'est 
la même toile», lui dit-on, «hier encore vous en donniez des millions, vous l'accrochiez à la place 
d'honneur, et vous la contempliez avec un amour véritable. Aujourd'hui vous l'ôtez de la vue, 
vous essayez d'en oublier jusqu'à l'existence». Ce ridicule sera mérité aussi longtemps que nous 
ne serons disposés à n'admettre qu'une seule et unique réaction devant les créations artistiques 
(bien que ce soit là une forme de réaction relativement récente) : elle se fonde sur la pureté 
absolue de l'émotion esthétique, qui n'est ni contaminée ni distraite par les associations 
historiques-ces associations qu t précisément jouèrent un rôle fondamental dans l'appréciation 
des monnaies et dans la vénération des Saintes Reliques. Pour les premiers collectionneurs, les 
monnaies antiques «de la meilleure époque» étaient certainement des objets d'une grande 
beauté, mais il ne leur serait jamais venu à l'idée de dissocier le sentiment du Beau d'un 
sentiment pour la période historique de leur fabrication. Tout comme un pieux donateur 
n'aurait jamais voulu séparer la beauté du reliquaire offert de l'importance, ou même du coût, 
de son contenu. Révéler à de tels collectionneurs ou donateurs qu'une œuvre était fausse 
équivalait à un coup terrible, mais ce n'était pas un problème. Le Cabinet des Médailles pourrait 
proposer un utile canevas pour réviser nos critères de mesure du goût et de l'intelligence des 
arts. 

Le faussaire ne suscite pas seulement la moquerie envers la personne dupée ; il y a aussi l'auto¬ 
satisfaction de l'expert. «Les faux», expliquera-t-il, «ne durent qu'une génération, car ensuite il 
devient manifeste que le style qui se propose à notre vue est celui de la période de fabrication 
de l'objet, bien plus que celui do la période que l'on cherche à recréer. Il est tout à fait aisé de 
d é tect e r d a ns les bustes d u Qu a 11 rocen to q ui on t ta n t fa sc î né nos a ncét res ceu x qui a ppa rt ien n en t 
en fait à la seconde moitié du XIXe siècle. Qui n'a jamais trouvé un air de Greta Garbo à certains 
Vermeer qui n'ont fait leur apparition que dans les années trente î». C'est un argument 



10 


réconfortant, mais il n'a pas de réelle valeur puisqu'il ne peut s'appliquer qu'aux taux qui ont 
été démasqués, et sont donc par définition exclus de la démonstration. Qui sommes-nous pour 
affirmer que le crime parfait n'existe pas ? 


F. Haskell 

{traduit de l'anglais par I. Aghinn) 
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«VRAI OU FAUX ?» 


C'est la question que se pose tout acheteur potentiel d une antiquité, ou supposée telle, tout 
spécialiste, qu'il soit ou non conservateur de musée, auquel l'on vient proposer une pièce 
unique, et dont h origine paraît de surcroît peu claire. I /exposition organisée à la Bibliothèque 
nationale a donc avant tout un caractère didactique : à travers quelques objets plus ou moins 
connus du Cabinet des Médailles - en fait, la majorité d'entre eux sont inédits -, il s'agit 
d'illustrer les différents degrés du «faux», de l'innocente copie mécanique à la tromperie 
caractérisée, en passant par 1 imitation plus ou moins fidèle, pouvant traduire la permanence 
d'un goût mais aussi faire le lit de la mystification proprement dite. 


Ca r si 3a question «vrai ou faux» est simple et spontanée l , très souvent la réalité ne se réduit pas 
à cette alternative, et toutes sortes de nuances s'imposent. Une longue familiarité avec des objets 
de musée démontre a l'envi qu'il n'existe pas simplement deux catégories, I une toute blanche, 
l'autre toute noire. Et c'est pourquoi même le spécialiste se sent parfois démuni devant un 
problème d'authentification, essayant de s'en remettre à un laboratoire d'analyses. Mais 
l'homme de science ne pourra de toute façon intervenir que sur la base des remarques 
stylistiques et formelles qui ont pu arrêter le conservateur, et il ri a pas encore réponse à tout : 
si l'archéométrie obtient de très intéressants résultats lorsqu'il faut analyser de la terre cuite, ses 
possibilités sont pour l'instant plus limitées dans le domaine du métal 2 . Et ce n'est pas être 
passéiste ou rétrograde que d'affirmer la valeur toujours actuelle du coup d'œil formé par 
l'expérience, les deux approches, traditionnelle et scientifique, étant complémentaires. 

Donc, faute de pouvoir toujours trancher avec assurance, le conservateur ou le chercheur évite 
parfois d'étaler le problème du «vrai ou faux» en public. 11 y a vingt ans, eut lieu aux Etats Unis 
une grande exposition d'orfèvrerie grecque qui attira des centaines de milliers de visiteurs, et 
permit de fort bien vendre un beau catalogue 3 utilisé depuis cette date, et aujourd'hui encore, 
comme référence pour décider de l'authenticité d'un bijou grec. En fait, seul un petit groupe de 
connaisseurs aura eu accès à l'article que H. Hoffmann, un des auteurs du catalogue, publia par 
la suite dans une revue spécialisée, où il admettait qu'une vingtaine de pièces exposées étaient 
modernes Encore heureux, dirad-on, que I article ait été écrit, même s'il n'a pas été largement 
diffusé, car rares sont ceux qui acceptent de reconnaître avec modestie leur insuffisance. 
Oserons-nous ajouter que certains directeurs de musée répugnent parfois à aborder la question, 
craignant de devoir avouer au grand jour qu'ils conservent des faux - c'est-à-dire, s'empresse¬ 
ront de damer les rieurs, qu'ils ont été grugés ? 

i I est vrai que le complexe de la tiare de Saïtaphernès “ n'a pas fini de paralyser plus d'un savant, 
alors même que l'affaire de la tiare était pour le moins exceptionnelle. En définitive, quand il 
s'agit d'antiquités, seuls les numismates ont l'habitude d'aborder franchement et sans détours 
la question du «vrai ou faux», parce que le marché est inondé de fausses pièces et de 
reproductions en tout genre, relativement faciles à réaliser, et aussi parce que le problème se 
pose ici depuis fort longtemps, les Anciens étant déjà amplement confrontés à la fausse monnaie, 
qu'ils distinguaient du «monnayage d'imitation» \ 

Pourtant, même chez ceux qui font profession de s'occuper d'autres objets antiques que de 
monnaies, les mentalités évoluent, ne serait-ce que grâce à la multiplication des analyses 
physico-chimiques, qui est ressentie comme un aiguillon. Certes, dans le domaine des objets 
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d'art, beaucoup d'articles restent confidentiels ou n'osent pas employer un mot plus ou moins 
jugé tabou 7 , et nous n'en sommes pas encore au Bulletin on Connterteits des numismates, mais 
on ne conçoit plus un catalogue de musée sans un chapitre consacré aux -objets non antiques, 
suspects ou faux», ces bâtards que l'on cache en général honteusement dans un coin des réserves. 
En 1895, à la fin de leur Catalogue des bronzes antiques de ta Bibliothèque nationale, h, Babdon et A. 
Blanchet écrivaient que «les bronzes faux ou apocryphes, fabriqués depuis la Renaissance pour 
tromper des collectionneurs trop crédules, forment une série nombreuse au Cabinet des 
Médailles. Cette suite est loin d'être dépourvue d'intérêt et elle sera l'objet d'un catalogue 
spécial»... auquel ils ont finalement renoncé, et il fallut attendre ces dernières années pour voir 
naître les publications de faux A 11 est clair qu'à exposer et analyser, sans taire d'éventuelles 
hésitations, des monuments faux, qu'ils soient évidents ou seulement douteux, de simples 
copiesou des imitations, tout le monde, profanes et spécialistes, trouvera son compte A et même 
des pièces proclamées fausses depuis des décennies, à cause de l'absence de parallèles, île leur 
origine obscure ou de leur état de conservation jugé trop bon, pourront parfois être réhabilitées, 
grâce au progrès des connaissances et à raffinement descritères d'authenticité. Après «l'archéo¬ 
logie du monde moderne», le temps pourrait bien être venu, désormais, de l'archéologie de la 
copie et du faux. 


Le paradoxe n'est en effet qu'apparent : certains faux se révèlent être d'un grand intérêt, comme 
cette statuette en terre cuite naguère acquise par le Musée du Louvre et qui représente une 
femme drapée de l'époque d'Agrippine la Jeune 1 . Si la terre employée est sans aucun doute 
moderne, ta pose, le style et le type de la statuette sont bien de Som me, et représentent un 
prototype qui a effectivement existé mais qui est aujourd'hui perdu, la figurine provenant soit 
d'un surmoulage, soit de l'utilisation d'un moule antique. Le cas des nombreuses copies 
romaines est lui aussi symptomatique i lorsqu'elles reproduisent des œuvres grecques qui ne 
sont pas parvenues jusqu'à nous, elles ont une valeur inestimable pour les historiens de l'art, 
alors que les copies ciselées et coulées de ces mêmes œuvres, exécutées depuis le XIXe siècle par 
des artistes contemporains 113), ne présentent qu'un intérêt de curiosité et sont a peine jugées 
dignes des placards des réserves, ce qui ne les empêchera peut-être pas d être admirées et 
exposées dans quelques siècles, tant il est vrai que le goût évolue 11 . 

Ce sont deux exemples parmi d'autres qui illustrent la relative complexité du problème, sous la 
dépendance de la science comme de la psychologie de l'art. Ils démontrent aussi la nécessité de 
poser quelques définitions, et d'essayer de distinguer entre copies, imitations, et falsifications, 
alors même que ces diverses catégories peuvent se recouvrir. 


Au départ se trouve la copie, phénomène très courant, naturel, et généralement sans consé¬ 
quence. M. Dhénin rappelle ici que la monnaie, objet multiple, doit toujours être la copie d'elle 
même pour être authentique. Les Etrusques ont copié à grande échelle des vases grecs, tandis 
que les potiers grecs ont copié pour un public moins fortuné de riches vases de mêlai tout 
comme il ne nous reste souvent d'une statue grecque qu'une copie romaine, ou le marbre s'est 
parfois substitué au bronze. Un conservatisme tenace caractérisant l'art antique |: , la copie est 
pour ainsi dire une règle, un automatisme, avec l'accord du créateur qui \ voit un mode 
d'enseignement, et dans l'ensemble la question de l'authenticité n'avait alors pas sa place 
Sauf, semble-t-il, lorsqu'il s'agissait d'inscriptions u , ou encore, comme nous l'avons dit, de 
monnaies, et il est impossible d'exclure tout à fait que certaines pièces sculptées, comme celles 
qui relèvent de l'art archaïsant (4), n'aient pas été faites avec l'intention de tromper sur leur 
origine les amateurs romains. 

Copier, imiter : le Moyen Age n'a pas non plus manqué d appliquer la recette, à sa manière f6a 1 
Puis vint la Renaissance, pendant laquelle les artistes copièrent plus ardemment que jamais, en 
v introduisant la notion de jeu ou de rivalité avec I Antiquité, et pour répondre à une demande 
profonde du public. Cet engouement pour 3a copie n'est pas prêt de faiblir. I depuis un peu plus 
de cent ans, des méthodes brevetées permettent de fabriquer, dans les ateliers des musées et 
ailleurs, des copies directes, reproductions plus ou moins conformes, ou encore des réductions, 
parfois dans une autre matière, souvent «certifiées authentiques a l'aide d'un poinçon et d'une 
étiquette. C'est ainsi qu'au siècle dernier, â Millau, un potier a utilisé des fragments de moules 
et de vases antiques pour fabriquer ses propres poinçons et moules d'une belle céramique 
sigillée a l'ancienne, avec une estampille recréée ; OFF. C QNS1 AN 1IS A IM I L (c est-a-dire 
atelier de Constans de Millau) ‘X De même, dans tous les pays méditerranéens, l'industrie des 
innocents souvenirs de voyagea base de copies est plus que jamais florissante 
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Copies innocentes, mais jusqu'à quel point ? Si la copie, en principe, ne se confond pas avec le 
faux, il est évident qu'elle le favorise en introduisant l'équivoque. Reproduire - de préférence 
avec une légère variation, car la réplique parfaite d'un objet d'art point par point, apparaîtrait 
d'emblée suspecte - est le moyen le plus simple et le plus fréquent de falsification, souvent meme 
3e plus réussi. Certains d'entre nous ont suivi de près la récente affaire de la «Tête de Br y» : cette 
belle tête de guerrier en marbre fut achetée il y a quelques années à un collectionneur français 
par le Musée J -Paul Getty à Malibu, et immédiatement admirée par d'éminents spécialistes 
comme étant un original de Scopas, rescapé, on ne sait comment, du IVe siècle avant J.-C, au 
fronton du Temple de Tégée Est-ce la qualité du travail qui aveugla tant de remarquables 
savants, est-ce le d ésir passion né de tenir un origina I grec, chose si rare 1 Pourtant, quelques voix 
contradictoires s'élevèrent, et un bref mais lumineux article de G. Hafner mit fin une fois pour 
toutes à la discussion l6 . Cette tête qui ressemblait étrangement, mais en meilleur état, à celle 
d'une sculpture conservée au Musée national d'Athènes et trouvée dans les fouilles du Temple 
de Tégée, ne pouvait être qu'une copie, car un artiste grec n'a jamais produit des sculptures 
identiques au sommet d'un temple. L'œuvre est moderne, peut-être sortie vers 1900 du même 
atelier qui nous a donné une tête de femme conservée à Mayence, et copiée de main de maître 
sur une têteattique du Musée national d'Athènes. Quand le copiste a un réel talent, l'archéolo¬ 
gue et l'homme de laboratoire peuvent être mystifiés, ne serait-ce que pour un court moment. 
Si nous n'avions pas su, par le duc de II uynes en personne, qu'il copiait avec des méthodes 
scientifiques certains objets de sa collection, combien d'entre nous auraient suspecté sa paire de 
boudes d'oreilles en or (21 a-21 b) ? 


C'est à la Renaissance que se situe la charnière, c'est là que naît l'ambiguïté. Si l'on copie le plus 
souvent pour s'imprégner de l'Antiquité, par amour pour cette grande époque révolue, sans 
arrière-pensée autre que le plaisir pris à la réussite technique, la constitution progressive de 
grandes collections et donc l'existence d'une for te demande d'an tiques ouvre la voie à la fraude. 
Exemplaire est l'histoire, déjà maintes fois contée l7 , d'un Amour endormi sculpté à la fin du X Ve 
siècle par le jeune Michel-Ange et vendu comme antique, après un séjour dans la terre, au 
cardinal Riario* Mais il y eut aussi d'excellentes copies réalisées au grand jour, en toute bonne 
toi, et par la suite considérées comme antiques, tout simplement parce que l'origine exacte n'en 
était plus connue. Ce n'est un secret pour personne que parmi les statuettes de marbre ou de 
bronze conservées dans nos musées, et considérées comme grecques ou romaines, un nombre 
difficile à évaluer peut être à juste titre soupçonné d'avoir été fabriqué sous la Renaissance, 
souvent dans ces ateliers «padouans» qui produisaient aussi à la chaîne monnaies ou mé¬ 
dailles 1 *, et la même remarque v aut pour les gemmes ou les camées dont le thème est antique. 
Dans la plupart des cas, le style et les parti eu larités d e cette époque, tout! mprégnée de tanta isie, 
n'ont pas été effacés, la patine diffère, et Limitation, c'est-à-dire la création d'une œuvre 
nouvelle, juste inspirée par certains traits de l'Antiquité, ne saurait tromper un expert. Ht de fait, 
les planches du grand ouvrage de Dom Bernard de M on tfaucun, U Antiquité expliquée et 
représentée en figures (1719), regorgent d'objets très postérieurs à l'époque romaine (7). 
Ajoutons que l'affaire se complique lorsqu'il s'agit d'un objet antique qui a subi des retouches 
ou des restaurations, aujourd'hui difficiles à déceler et à dater. En effet, l'idée que la restauration 
ne doit pas se cacher, afin que les parties antiques et modernes puissent être immédiatement 
reconnues, est tout à fait contemporaine et paraîtrait incongrue à nos ancêtres, pour lesquels une 
bonne restauration devait être invisible et ri va User avec le tou r de main de l'artiste an tiq ue. Cette 
horreur du vide et de l'abîmé est a l'origine des ajouts (ou, plus rarement, des suppressions) les 
plus fantaisistes et déplacés, parfois sans respect pour le style de l'objet ou la pose de la statue, 
elle atteint son comble après la Renaissance et surtout au XIXe siècle, avec la multiplication des 
fouilles et donc des trouvailles non intactes 1 "(34-35). 


C'est cette extension des fouilies archéologiques qui est à l'origine de collections sans cesse plus 
nombreuses, introduisant plus que jamais l'esprit de lucre et entraînant dans son sillage une 
véritable industrie des faux, comme objets destinés â tromper l'acheteur crédule. Ce n'est pas 
sur le plan technique que ces faux se distinguent des copies et des imitations (23 b) : dans tous 
les cas l'artisan aime passer dune matière à une autre, il peut pratiquer le surmoulage, travailler 
d'après des dessins ou des gravures de l'original , et il produit généralement par séries. C'est 
dans les motivations que réside réellement la différence Et si l'argent est loin d'être l'unique 
moteur du faussaire - on a assez parlé du plaisir que peut apporter ce passe-temps, surtout 
lorsque le faussaire arrive à mystifier des connaisseurs -, il en est tout de même le principal. 
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Que la fabrication des «faux véritables» soit intimement liée à l'avancement des fouilles, qui 
lança la mode de tel ou tel type d'objets découverts, est facile à illustrer. Les sites mince ns et 
mycéniens n'ayant été découverts qu' a la fin du siècle dernier, te style de cette époque notait 
auparavant ni connu, ni apprécié, et la fabrication de fausses statuettes Cretoises ou de fausses 
gemmes minoennes est un fait relativement récent . Si nous remontons un peu plus haut dans 
le XIXe siècle, «les fouilles heureuses de Capoue et de Canosa en Italie, de Tarse en Cilicie, de 
Tanagreen Béotie, de Myrina sur la côte d'Hotide, celles de Cyrénaïque, de Crimée et d'Egypte, 
avaient successivement révélé tout un monde de délicieuses figurines, qui eurent vite fait de 
passionner les collectionneurs» 23 f si bien qu'à partir de 1H75 les fausses figurines de terre cuite 
(surtout des groupes, toujours complets bien que nantis de brisures fraîches) furent lancées en 
masse sur le marché et trompèrent pendant quelque temps presque tous les érudits, encore peu 
familiarisés avec toutes ces «Tanagras». 1 ,eur enthousiasme peut prêter à sourire aujourd hui, 
alors que nous repérons d'emblée sur une étagère ces créations très typées, avec leurs couleurs 
caractéristiques, leurs draperies crêpelées et leur déhanchement prononcé. Mais lorsque la 
fausse terre cuite (qu'il s'agisse d'une figurine ou, assez souvent, d'une lampe à huile) est 
obtenue à partir d'un moule antique, ou par sur moulage sur un prototype antique, la falsifica¬ 
tion devient déjà plus délicate à découvrir, sauf si la terre est trop manifestement moderne <40- 
43, 45-46). 

Au-delà des objets dont la mode est directement liée aux fouilles, le succès, au moins éphémère, 
de tel ou tel type de faux peut être favorisé par la rencontre entre I esprit de l'art contemporain 
et certains moments de l'art antique : ii est bien vrai qu'à chaque époque sort genre de faux. Rien 
d'étonnant à ce que le XVIIIe siècle, si amoureux du décor, vit naître de fausses fresques 
romaines, surtout à partir des magnifiques découvertes d'Hercuianum, à côté de fausses 
mosaïques -a Ht il est certain que les faux reliefs néo-attiques s'accordaient fort bien au goût 
académique de la première moitié du XIXe siècle, de même que les «Tanagras» et leurs sœurs 
ne pouvaient que plaire au public du Second Empire, porté sur les scènes de genre et les 
gracieuses figures de femmes posant. Quant à la sculpture archaïque ou étrusque, avec les faux 
de ce type, elle trouvait des résonances dans l'art d'entre les deux guerres \ Depuis la dernière 
guerre, la faveur de l'art abstrait ou plus généralement des lignes simplî fiées suscite des fausses 
idoles cycladiques, ou encore des faux cylindres orientaux A Si les monnaies de toutes époques 
et les têtes sculptées gréco-romaines constituent le vieux fonds des faux, le plus ancien, toujours 
prêt à ressurgir, il n'est nul type de production antique qui ne puisse arrêter les ateliers de 
faussaires. 


Parce que ses collections de monnaies, de médailles et d'objets recouvrent presque toutes tes 
époques de l'art le Cabinet des Médailles renferme toutes les variétés de copies et d'imitations, 
à travers les siècles* Mais constitué pour l'essentiel à partir de collections particulières, ou 
l'origine des objets est souvent inconnue (pis : lorsqu'elle est donnée, elle est a priori sujette a 
caution), et où les pièces exceptionnelles sont légion - soit deux critères de suspicion, qui sont 
parfoisa la base de jugements trop rapides -, il est aussi confronté au problème de ta falsification. 
Au terme de ce catalogue, on aura vu qu'il n'existe pas de recette miracle pour la détecter à coup 
sur, rien d'autre que l'attention en éveil, l'expérience, et les multiples facettes de la connais sa ne e. 


M*-Ch, Heilmann 


Notes 


1. Elle nous est venue immédiatement comme titre pour cette exposition, avant que nous ne remarquions 
qu'elle avait déjà été utilisée plusieurs lois, tant elle résume bien le problème IL 1 iet/r, ( tcmtincnfid lat 
copies, imitation*, and forgerivs, New York, 1948 ; True or F<il$e ? Corning Muséum ni < *tass, t orning, New 
York, 1953-1955 ; Vais or Edit ?Stedlijk Muséum, Amsterdam, IW ; 1. Fini, lie ht nder falsch M-inigc Eàlle. 
Studien zur minoischen und hcUadtschen Glyptik, Berlin, 1981, p, 137-1 37, ne sont que quelques études parmi 
d'autres. 

2 . Par exemple, jusqu'à présent, l'analyse physico-chimique des figures en bronze ne permet pas de se 
prononcer sur leur date et leur authenticité. He meilleurs résultats sont obtenus dans certaines sériés 
numisma tiques : pour les fausses «stveas», monnaies anglo-saxonnes d argent fabriquées au début du 
XIXe siècle, voir E.J.E. Pine-SJL Warren, Bismuth Albv Forgeries of f arlv Northumbrian Coins, dans 
Proceedings of thé 22nd Symposium on Arrfuicometty, Bradford, 1982,ed. bv A. Aspinal] and b*E. VN arreu, p 
254-260 ; voir aussi l'étude des traces d'or dans F argent par activation non Ironique pour di celer les taux 
dans l'argenterie sassanide, par A.A. Gord us. Neutron activation tinalya fs of <Srcak> frvîtt *'!»*■ and "r< ntlih 
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works of art, s. L n. J. Pour la céramique, surtout datée par thérrnoluminescence, voir k récente et claire 
synthèse de N, Cuomo di Caprio, La ce ra mua in archeologia. Antichc tech niche di lavorazione e modem i metodi 
d'indngifie, Rome, 1985. Plus général est le catal de F expo. La vie mystérieuse des chefs d'œuvre. La science au 
service de tarf t Paris, 1980. Signa Ions encore l'article moi ns connu de J. Riederer, Dienaturwissenschaftliche 
fichtheitsprüfung von Kunstwerken, fahrh. Preussischer Kùtturbesitz 16, 1979, p. 73-82. 

3. H. Hoffmann-P. F. Davidson, G reek Coirf fewelry from the Age of Alexander fhe Créai, The Brooklyn 
Muséum, New York, 1965. 

4. "Greek Gold" reconsidérée!, American lourn. of Archaelogy 73, 1969, p. 447-451. 

5. Acquise pour une forte somme en 1896 par le Musée du Louvre, comme une oeuvre du II le siècle avant 
l.-C (n inv. MNC 2135), celte tiare en or superbement travaillée au repoussé et soi-disant trouvée dans un 
tombeau porte une inscription la désignant comme une offrande de la cité d'Olbia au roi scythe 
Saïtaphernès. Hile avait déjà été proposée au Musée de Vienne et au British Muséum, méfiants parce que 
les faux étaient fabriqués en masse depuis quelque temps en Crimée, L'authenticité fut vigoureusement 
défendue parles savants français, peu désireux, surtout dans le contexte politique de l'époque, de se ranger 
au jugement du spécialiste allemand À. Furtwàngîer, qui démontra la supercherie avant que son auteur, 
un excellent orfèvre d'Odessa nommé Rachoumovsky, ne l'admît. Il y avait travaillé huit mois en 1890, et 
s'était inspiré de dessins d'antiquités parus dans des livres, mais en mélangeant les styles des reliefs : alors 
q u e certa i n es zo n es décora tl ves de la t ia re évoquen t le Ve siècle a va nt l.-C-, la gu i rl a nd e d e feu i 11 es d e vig n e, 
par exemple, est d'un style beaucoup plus récent. Pour des détails, voir A. Va y son de F radon ne. Les fraudes 
en archéologie préhistorique, Paris, 1932, p. 519-573 ; l'affaire est particulièrement intéressante du point de vue 
de la psychologie des protagonistes. 

6. Voir à ce sujet l'article de M, Dhénin, ci-dessous. 

7. Ainsi pour J, Frel, Imitations of Ancient Sculpture in Mali bu, The f-Paid Getfy Muséum Journal 9, 1981, 
p. 69-82 : tout en plaidant qu'errare humanum est , l'auteur a manifestement évité d'employer le mot «faux» 
qui le gênait, car mettait en cause toute une politique d'achats, 

8. Voir par ex. Adam, Bronz.es étrusques, p. 210 et suiv. : «Bronzes suspects et faux». Même préoccupation 
chez]. Petit, Bronzes antiques de la Collection Datait, Paris, Petit Palais, 1980. 

9. Pour un exemple d'honnêteté (faux achetés pour vrais, mais aussi faux achetés en connaissance de cause, 
pour l'information), voir Ph. Grierson et M. Blackbum, Médiéval European Comage I, Cambridge, 1986, p. 
332 et suiv, 11 est d'autre part probable que Froehner avait acheté certains faux de sa collection, comme 
notre vase inscrit (49), sans être dupe. 

10. 5. Besques-Mollard, Une statuette en terre cuite fausse, Hommages à AL Renard [Latatous 103, 1969), p. 
25-28. 

] I. La remarque est de P, Bloch, Original-Kopie-Fâlschuïtg, fahrb. Preussischer Kulturbesitz 16, 1979, p. 4L 
72. 

12. Quelques exemples instructifs dans Cl. Rolley, Des bronzes grecs aux bronzes romains : survivances, 
prolongations, résurrections, Actes tifi IVe Colloque Iniern. sur les bronzes antiques (17-21 mai 1976), Lyon, 
1977, p. 167-171. 

13. F. Chamoux, Copies d'œuvres illustres dans l'Antiquité, Rev. de l'art 21,1973, p, 5-7, 

34, Voir ci-dessous, notre article «Les fausses inscriptions». 

15. L'intérêt technologique de cette production, parfois crue antique par certains, est soulignée dans le 
catal, d'expo. La Graufesenque, village de potiers gallo-romains, 1987, p. 69. 

16. G, ï lafner, "Ungemein schon und seelenvoll" - zum "Kopf de Bry" in Ma il bu, Antike Welt 15,1984, p, 
27-32. 

17. D'après G, Vasari ,Lc Vite de' piu eccelenti pittori,scultori e archîtettori. Développement de tout ce thème 
dans Ph. Sénéchal, Originale e copia. Lo studio comparatodelle statue antiche nel pensierodegli antiquari 
fino ai 1770, dans Memoria dell'anttco neWarte italiana IU : dalla tradizione ail'archeologia , Turin, 1986, p, 151- 
180, et M. Fèrretti, Falsi et tradizioneartistica, dans Storia delFarte italiana lli ,3 r Cmiservazionejalso, restaura, 
Turin, 1981, p, 115-195. 

18. L. Goura jod, 1 /imitation et la contrefaçon des objets d'art antique au 15e et 16e siècle. Gazette des Beaux- 
Arts 54,1886, p, 188-201, et 312-330. 

19. M. Mousser, Die Ergènzung der Venus von Arles, Betvedere Sept. 1928, XIII, p- 51-55 (restauration par 
Girardon, à la mode du XVIle siècle). 

20. L; utilisation de dessins est courante dès le X Ville siècle, surtout lorsqu'il s'agit de reproduire des vases 
{voir nos n° 19-19 bis, 44). 

21. Suivant la juste remarquede Ton, Fakchungen antiker Pfastik, qui donne en appendice u ne liste détaillée 
des faussaires et des collections des XIXe el XXe siècles contenant des sculptures fausses. 

22. E. Paul, Gefàlschte Antike , Leipzig, 1981, p. 263 et suiv. ; J. H. Betty, Some early Forgeries : The San Giorgi 
Group, Studien zur rmnoischen und hel lad tse lien Ghfptik , Berlin, 1981, p. 18-35 (gemmes du Cabinet des 
Médailles). 

23. O. Theatès, Les grandes mystifications artistiques. Terres cuites fausses, Le Musée 5,1908, p, 171-182, 

24. Voir V. t ran 1 am f m h„ Catalogue des peintures romaines du musée dit Louvre , p. 106 (fresques copiées sur 
celles d'un colombarium romain) ; K, Parlas ta, Mosaikfalsctiungen, mmische Mitteihmgen 65, 1963, p. 155- 
185 (pastiches conservés au musée du Louvre). 
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25. Riche documentation dans Tùrr, Fàischungen antiker Pkstik . 

26, E. Porada, Forged North Syrian Seals, Archaeiogy 10, 1957, p 143 : met en garde contre 3a constitution 
d'un prétendu «crude North Syrian groupe dans les catalogues. 
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LE FAUX N'EXISTE PLUS 


! e concept de faux est un concept étroitement culturel. Il a ses raisons, ses enjeux, son histoire, 
ïl se définit par rapport à des systèmes de valeurs qui s'articulent dans le temps et dans l'espace, 
qui se transforment au fil des siècles, qui se positionnent et se repositionnent diversement selon 
les époques, les régions et les civilisations. Par là même, ce qui est «faux» pour [ homme du XXe 
siècle ne T était peut-être pas pour celui du XV lie, probablement pas pour celui du XII le et ne le 
sera sans doute pas pour celui du XXVe ou du XXXe siècle. Non parce que le vrai et le faux 
glissent T un vers l'autre dans d'incessants allers et retours mais, plus simplement et plus 
profondément, parce que les problèmes se posent de manière totalement différente. 

Cela, qui pour l'anthropologue et pour T historien a fini par devenir une évidence et qui, 
aujourd'hui, leur permet d'éviter tout jugement ethnocentrique ou anachronique, semble être 
encore inconnu des collectionneurs et, parfois, méconnu des conservateurs. L'amateur et le 
savant ici se rejoignent dans une même quête utopique de l'authenticité des objets et dans d'im¬ 
possibles enquêtes pour déceler (puis juger et condamner) les fraudes, les falsifications, les 
contrefaçons, les remaniements, les forger les. 

La démarche du collectionneur et celle du conservateur ne sont évidemment pas les mêmes. 
Dans les musées et dans les collections publiques, recours est de plus en plus fréquemment fait 
aux techniques de laboratoire, qui permettent à ces institutions d'asseoir leurs jugements, leurs 
choix et leurs décisions sur des méthodes «scientifiques». Ces méthodes feront sans doute 
sourire les savants des siècles à venir mais, pour l'heure présente, les conclusions du laboratoire 
ont valeur de preuves et autorisent des certitudes. Faut-il rappeler que la notion de preuve, elle 
aussi, est étroitement culturelle, qu'elle a ses misons, ses enjeux, son histoire, qu'elle évolue avec 
le temps, qu'elle diffère selon les pays et les civilisations ? 

La recherche de l'authenticité des témoignages, l'expertise des objets, la croyance en une v érité 
archéologique sont des attitudes qui n'ont émergé que lentement cl timidement, vers la fin du 
XVIIle siècle,et qui n'ont triomphé qu'au XXe siècle, et même au XXesiècle finissant, c'est-à-dire 
à un moment où le positivisme scientifique avait longtemps abandonné le terrain de la recher¬ 
che historique. Dans cet écart des dates entre les méthodes de 1 histoire et celles de l'archéologie, 
i I y a ura certainement ma Hère à réflexion pou r les épistémologues de notre siècle : en archéologie 
et en muséologie, le culte de la «scientificité» atteint son apogée dans les années soixante-dix et 
quatre-vingts, au moment même où en histoire se développent puis s'imposent l'anthropologie 
historique, Y histoire de la sensibilité, celle de la culture, des mentalités, des comportements, bref 
une forme d'histoire qui doute, qui remet en cause nos acquits, qui conteste les notions de 
création et de production artistique, qui souligne l'artifice de nos découpages chronologiques 
et de la fragilité de nos classifications typologiques ; une forme d'histoire qui renonce à 
distribuer des étiquettes (vrai, faux, beau, laid, important, insignifiant, etc.), qui n'établit plus 
aucune hiérarchie entre les documents et les témoignages, mais qui au contraire s'efforce de les 
interroger tous, dans toutes leurs dimensions, parce qu'elle sait que tout témoignage est indirect 
et polysémique, que tout objet est composite, que tout monument est fait et refait de strates 
superposées, chacune - y compris la plus récente - constituant un document d'histoire à part 
entière. 


C ertes, il ne faut pas exagérer ce divorce entre I histoire et l'archéologie : i! ne concerne qu'une 
certaine histoire et une certaine archéologie. En outre, peut-être n'est-il que chronologique ou 
circonstanciel et n'existera-t-il plus dans quelques décennies. Car l'histoire et l'archéologie 
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visent toutes deux, bien évidemment, au même but i une meilleure connaissance du passe, des 
hommes du passé, des sociétés du passé. Mais aujourd'hui la transformation fréquente et 
tapageuse des grands musées en vastes et autoritaires laboratoires a de quoi inquiéter 1 histo¬ 
rien. Elle conduit en effet à établir des palmarès et des palmarès de palmarès, à distinguer des 
objets qui sont dignes de conservation ou d'exposition et d'autres qui ne le sont pas. Ce taisant, 
elle contribue, sur le marché des antiquités et des œuvres d art, à valoriser eerta i nés pièces, à en 
dénigrer d'autres, et par là même à promouvoir et multiplier les expertises, les jugements, les 
hiérarchies, condamnant la muséologie à se soumettre aux lois du marché et à s'enfermer dans 
une spirale absurde : expertise, authentification, valorisation, expertise, etc. 

En outre - et cela est plus grave -, cette quête de la vérité, cette croyance en une authenticité 
unique des objets conduit parfois certains spécialistes à porter des jugements de valeurs sur les 
époques qui nous ont précédés, à se moquer de telle époque qui n a pas compris telle autre, à 
opposer des périodes fastes et des âges obscurs, à se scandaliser des réemplois, des remanie¬ 
ments, des mutilations ; puis, des jugements d'ordre esthétique ou érud its ces mêmes spécialis¬ 
tes passent parfois à des jugements d'ordre éthique, qu'ils projettent rétroactivement et 
anachroniquement dans le passé, afin de dégager une «morale archéologique» fondée sur le 
respect scientifique des objets et des monuments. 

Une telle attitude ne peut pas, ne peut plus être celle de l'Iustorien. Il n'est pas un moralisateui 
(même s'il a autrefois tenté de l'être). Il n'a pas à juger le passé mais à le comprendre ; il doute, 
il cherche, il se contredit Pour lui, il n'y a pas de vérité d'une époque contre une autre. Pour lui, 
c'est autant l'utilisateur que le producteur ou le créateur qui fait I objet ou le monument. Tout 
document archéologique, le plus modeste comme le plus spectaculaire, s'inscrit dans le temps ; 
de ce fait, il ne peut qu'être copié, imité, remanié, trahi, mutilé. C'est là la preuve qu'il continue 
de vivre, Un objet qui ne suscite aucune copie, qui ne subit aucune transformation, qui 
n'engendre aucune falsification est un objet mort. 


Vt. Pastoureau 
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COPIES ET FAUX DANS LA SCULPTURE 


La notion de copie est souvent aussi dépréciative que celle de faux. On ne peut toutefois les 
confondre : Limitation est, surtout pour la sculpture antique, à la source de la création. Examiner 
les rapports entre copie et faux nous amène à saisir les goûts d'une époque, de ses collection¬ 
neurs, en un mot nous engage dans les voies d'une sociologie de l'art. 

La reproduction de statues est d'abord une copie, qui peut être l'œuvre du même artiste que 
1 "original. On a retrouvé dans le sanctuaire de Delphes le groupe familial de Daochos, en marbre, 
qui constitue le doublet, daté des années 335-330 avant J.-C, d'un ensemble de portraits en 
bronze dédié à Pharsale, œuvre de Lysîppê 

Les répliques permettent de diffuser des images célèbres : portraits de philosophes par exemple, 
moulés en plâtre comme ceux de Chiysippe que mentionne Juvénal (Satire il, 4-5)- Du premier 
siècle de l'Empire également datent les plâtres découverts à Baies, qui furent directement 
moulés sur des statues illustres, comme les Tyrannoctones de Critios et Nésiotès exposés sur 
Y Agora d'Athènes : ces moulages pouvaient servir de modèles pour la reproduction des 
originaux célèbres. 

Ainsi sont diffusés dans F Antiquité des types qui témoignent du succès de certains modèles. 
L'Aphrodite «de Luynes», h l'entrée du musée du Cabinet des Médailles, est une excellente 
répiiqne d'u ne effigie d'Aphrodite sortant de Fonde qui fu t reproduite à de multiples exemplai¬ 
ras. La datation des répliques est possible d'après la technique du sculpteur, qui évolue, alors 
que le type iconographique reste inchangé. 

De même, j >our les portraits impériaux répandus à de nombreux exemplaires, il était nécessaire 
de respecter quelques traits qui rendaient l'identification aisée : l'indice capillaire est l'un 
d'entre eux. La coiffure adoptée permet en effet très souvent de reconnaître l'appartenance 
d'une tête à un type particulier Les Césars du type Ch i ara mon tî présentent un mouvement de 
mèches frontales qui est commun aux différents portraits conservés (10 a -10 b, 11). 

La copie se définit donc par la réunion d'un certain nombre de traits pertinents qui favorisent 
l'identification du type et le rapprochent, par-delà la personnalité du sculpteur et sa technique, 
d'un original Cet original lui-même est souvent difficile à retrouver : il est en général perdu et, 
fut-il conservé, seul un renseignement externe, inscription ou témoignage textuel, permettrait 
de l'identifier. Les copies ainsi entendues ne se distinguent donc pas fondamentalement des 
originaux. 

Cette remarque nous permet de cerner des courants de Fart antique qualifiés de classicisant ou 
d'archaïsant, dont la Coré «de Luynes» (4) offre un exemple insigne. Au 1er siècle avant J.-C., la 
clientèle romaine entichée d'art grec demande des pastiches, que les textes attribuent souvent 
à 3 école de [’asitélès. L'œuvre est alors la copie d'un original idéal : il s'agit évidemment d'une 
recréation, où les traits pertinents sont destinés à favoriser la reconnaissance d'une image 
tournée vers le passé grec, La recréation, présentée comme une copie, est en fait un original ; 
seule notre connaissance de la sculpture archaïque et classique nous permet de reconnaître dans 
les œuvres de ce genre des originaux archaïsants ou classîcisants, au lieu de rechercher 
désespérément un modèle grec fidèlement copié. Certaines sculptures restent pourtant encore 
difficiles à dater : l'Apollon de Piombino au Louvre est-il archaïque ou archaïsant ? 


Le phénomène de la collection est h l'origine de telles récréations. Les collectionneurs sont de 
même responsables, bien malgré eux, de la production des faux. Ceux-ci remontent à F Antiquî- 
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té, comme l'atteste Phèdre dans le prologue de son cinquième livre de tables : certains artistes 
de notre siècle (...) trouvent un prix plus élevé pour des ouvrages modernes quand, sur un 
marbre qu'ils ont éraflé, ils ont inscrit le nom de Praxitèle, sur une statuette d'argent dont l'usure 
est factice, le nom de Myron, sur un tableau le nom de Zeuxis. Tant la chose est vraie : le faux 
antique obtient plus de faveur de l'envie a la dent cruelle que les mérites du temps présent' (trad 
CUF-Budë), 

Deux moyens sont donc employés pour valoriser une œuvre moderne, qui tous deux constituer! l 
une tromperie : b attribution a un grand nom et le vieillissement artificiel. Ces pratiques 
fra ud u leu ses son l de tout temps ; la première, devenue u ne spécialité d es fais ssa i res d e ta bleau x, 
répond au goût de la clientèle pour la collection de noms illustres : le nom cache alors T oeuvre 1 . 
Le vieillissement artificiel est bien connu pour la sculpture ; Michel-Ange dans sa jeunesse 
donna une apparence d'antiquité a un Cupidon endormi qu'il enfouit sous terre ; son œuvre fut 
vendue à Rome comme antique en 1496. On a pu montrer également qu'une tète de Jules César 
du British Muséum, achetée par un collectionneur anglais au début du XIXe siècle a Rome, était 
une sculpture moderne dont le marbre avait pris une belle teinte ivoire après un bain prolongé 
dans une eau contenant du tabac ; l'épiderme du buste avait été profondément altéré avec un 
abrasif pour donner l'impression que la sculpture était restée longtemps exposée aux intempé¬ 
ries. 

La multiplication des faux amène à s'interroger sur les goûts des collectionneurs. Au Moyen 
Age, le goût de 3'anecdote favorise des créations qui ne peuvent passer pour des taux, tant la 
distance est grande avec les originaux antiques. Un exemple emprunte a la numismatique 
illustre ce phénomène. La ville de Sancerre reconnaît en César son fondateur, ce qui est faux, et 
bat monnaie a son effigie : ce portrait tout médiéval porte une couronne d'orfèvrerie. A partir 
d e la Reiia issa nee, 3e goût pou r l'An tiquité s'a f firme d a ns La rt ; les a mat eu rs fortu nés consüt Lien l 
des cabinets de curiosités où le faux a sa place. 1 a collection vise en effet à la perfection : les 
galeries des douze Césars se doivent d'être complètes avant tout, que les bustes soient antiques 
ou modernes. La récréation de l'antiquité dans le microcosme de la collecta m prime. On constate 
la même tendance en étudiant la diffusion des représentations de César devant la tête coupée 
de Pompée (9) : le thème est tiré de textes antiques, mais l'image est avant tout inventée pour 
répondre au texte. 

Cependant, des la Renaissance, le faux tend a passer pour une tromperie. Le goût de l'authen¬ 
tique pondère le désir de reconstituer une pièce ou un ensemble complets. Les restaurations en 
viennent à passer pour des faux qui risquent de contaminer le vrai. Les frontons dTgine. 
restaurés par le sculpteur néo-classique Thorwaldsen, perdirent vers 1960 leurs compléments 
dans la nouvelle présentation de la Glyptothèque munichoise. On saisit là le souci de séparer le 
vrai antique du faux moderne, au risque de gommer l'histoire véritable d'une œu vre. f 'exigence 
du vrai fait honneur à ses zélateurs, mais sa conception obéit elle-même à une esthétique qui est 
aussi datée que celledes restaurateurs néo-classiques i /analysedes faux, qui peuvent englober 
aussi bien les restaurations que leur suppression, pourrait donc constituer l'objet d'une histoire 
de l'art parallèle, qui reconnaîtrait les goûts d'une époque comme caricaturés, mais n'oublions 
pas que cette histoire de l'art serait elle-même une caricature. 


Bibl. ; un article synthétique de F. Ghamoux, Copies d'œuvres illustres dans I Antiquité, Rce. Je f art 2 i 
<1973), p. 5-7, dégage b importance de la copie; lire aussi ibidem ,p. 5-41, sur le thème Copies, répliques, faux ; 
et M. Bîeber, Ancient Copier, Contributions in tiw lltetoty of Cnvk ami Roman Art , New York, 1977. - Sur 
l’Aphrodite de 1 .uynes ; A. Delivorrias, L/MC 11 (1984), *.v. «Aphrodite», n 42e p 55 et pl I1 River hibl.i 
et L. de La ch en al, in Museu Nazionale Romane, le Seul tare, i, 2, éd. A. Giuliant c Rome, iss | p. AII.- Sur les 
moulages de Baies ; C. Landwehr, Die anîfkm Gipsabgüsseaus Bttiae. CTteckische Bwnzestatuen tu Abgüssen 
wmbdtçt Zeit; Archâologische Forschungen 3 4,1985. ■ Sur le goût pour l'Antiquité à la Renaissance : Bober 
Rubin stem. Renaissance Artiste VV. Stedman Sheard, Antiquihf in the Riiiatesam e C aiaiogueof the Exhibition 
ht'}J Apriî 6 - lutte b, '1978, Smith Collège Muséum of Art, Northampton, Mass., 1979 [avec bib! I Sur 
l'iconographie médiévale et moderne do Jules César : M. Dhénin, César et Saacerrv, le Club français de la 
MeJatlie. Bull. 62/63,1er trimestre 1979, p 150- i 58 : / ii*foireet archéologie DûSStet 92 f mm 1985 [avet bibl.l 
- Sur les collectionneurs . K. Poniian, Collectionneurs,amateur* et curieux. Van* Venise X\ /c XI lile *ieclc 
Paris, 1987. - Sur les faux : lî. Ashmole, Forgeries of andent sculpture : création and détection, /he Fir*i f l 
Myres Memorial Lecture Delivered in New College, Oxford, on 9 Mai 1 96/ jp. 4-9 : taux C esar du British 
Muséum) ; O. Kur/, Faux et faussaires, trad. de l'anglais par f. Chav\ . Paris, p I 11-124 : fiirr, 
Fdlschungen antiker Plastik (avec bibl. |. 


F. Quoyrel 
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LES CAMÉES ET LA NOSTALGIE DE L'ANTIQUITÉ 


« Le s CTrwit furent de si sublimes graveurs eu pierres fines orientâtes 
et façonnèrent tes camée* avec une telle perfection que f aurais à coup sur 
rimpression de commettre une erreur non négligeable si je passais sous silence 

ceux qui, à notre époque, ont imité ces talents merveilleux. » 

Giorgio Vasari 


Témoignage précieux de l'art gréco-romain, les camées antiques sont gravés dans une pierre 
fine. Cest à l'époque hellénistique, sans doute dès le Me siècle av. J.-C, que les Grecs inventent 
Sa technique de fabrication des camées qui, à l'inverse des intailles, gravées en creux, portent un 
décor en relief, taillé le plus souvent dans les couches multicolores de l'agate. Les thèmes figurés 
sont très nombreux : scènes des la vie quotidienne, portraits officiels et surtout représentations 
des dieux et des héros dans toutes les phases de leurs légendes. Recherchés et collectionnés 
pratiquement à toutes les époques, les camées antiques ont également été copiés, imités et 
falsifiés. 


Au Moyen Age, les camées antiques sont admirés à cause de la beauté et de 1 J éclat de la pierre, 
regardée comme un pur produit de la nature et investie d'un sens magique. On admire aussi la 
haute qualité technique de la gravure, qui ne sera réapprise que progressivement au cours du 
Moyen Age. Mais, pour les besoins du culte, l'imagerie antique est réinterprétée selon un sens 
chrétien. Dans les inventaires des trésors ecclésiastiques, on découvre que les Vénus portent le 
nom de la Vierge Marie, les Victoires et les Amours sont des Anges, Jupiter accompagné de 
l'aigle devient saint Jean l'Evangéliste. C'est avec cette signification que les camées forment la 
parure des monuments liturgiques les plus vénérables : croix, reliquaires, châsses, reliures 
d'évangéii aires. 

Pourtant, au XIIle siècle, l'empereur Frédéric II Hohenstaufen témoigne d'un renouveau dans 
la connaissance de la glyptique antique. Par goût esthétique, mais aussi pour marquer sa filiation 
avec l'empire romain et sa culture, il commande aux artistes de sa cour, installés en Italie du sud, 
des camées û l'antique, réalisés sans doute â partir des gemmes de sa propre collection. Si la 
technique de fabrication des camées est à nouveau parfaitement maîtrisée, l'imagerie antique 
n'est pourtant pas toujours comprise par l'artiste. Par exemple, dans la figure d'Athéna, il croit 
reconnaître l'image d'Eve (6a). 


En vérité, il faut attendre la Renaissance humaniste pour que les camées antiques soient â 
nouveau compris dans leur sens classique. La diffusion des textes des auteurs anciens mais aussi 
les fouilles archéologiques, permettent d'approfondir la connaissance de l'Antiqui té, Au milieu 
du X Ve siècle, le pape Pau! II manifeste une attirance presque maladive pour les pierres gravées 
antiques. Il dépense des milliers de data ts chaque année pour se procurer des pièces prestigieu¬ 
ses sur le marché levantin et surtout à Venise, lieu par excellence de la diffusion des objets et de 
la culture antiques après la prise de Constantinople par les Turcs en 1453. Dans l'espoir 
d'acquérir la «Gemma Augustea» (Vienne, Ktmsthistorisches Muséum), un camée romain 


conservé alors dans le trésor de Saint-Semin de Toulouse, Paul 11 «voulut édifier un pont de 
pierres au d ici T houleuse sur la rivière de Garonne, difficile à pourter, et donner cinquante mille 
écus à la dicte ville et pour satisfaire tous, augmenter de double les prébendes des chanoines de 
ladite église». Mais les moines toulousains préférèrent garder leur joyau. Cet épisode atteste 
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l'extraordinaire valeur marchande des camées, qui sont l'objet d'uni' véritable thésaurisation. 
Laurent de Médias, qui achète ia collection du pape Paul IL pousse son goût pour 3 Antiquité 
jusqu'à faire graver 1 inscription LA L R. M ED, sur la plupart des camées antiques qu'il possède. 
La division en trois parties de son nom, avec la séparation du R (rex), est sans doute inspirée de 
la légende des monnaies romaines. 

Les collectionneurs de la Renaissance, qui sont aussi de grands mécènes, font restaurer les 
gemmes antiques, mais surtout ils commandent aux artistes des camées imités de Part antique. 
Sont privilégiés les thèmes dionysiaques évoquant le monde des satyres et des menades. mais 
encore la vie des dieux et des héros. Des cartons de dessins, ainsi que des plaquettes de bronze 
réalisées à partir des pierres gravées antiques, diffusent des séries de motifs qui sont ensuite 
repris avec enthousiasme par les peintres, les sculpteurs et les décorateurs des grands centres 
artistiques. Ainsi, dans son tableau la Naissance tic Vénus t Florence, Musée des Offices), Botticelli 
s'est inspiré pour la personnification des vents d'un détail de la «Tasse Famèse», l'un des plus 
célèbres v a ses-ca m ées d e F Àn tiqu i té. 

Les graveurs de la Renaissance atteignent à une telle perfection qu'il est parfois difficile, même 
aux spécialistes, de distinguer les camées antiques des créations modernes. Et pourtant, les 
études des érudits aboutissent, au XV]Ile siècle, à la publication d ouvrages spécialisés sur la 
glyptique antique. Répondant à la demande d'une clientèle toujours plus nombreuse, les 
graveurs de F époque néo-classique reproduisent en pierre fine les plus belles statues antiques ; 
ils font aussi des copies des œuvres fameuses de la glyptique gréco-romaine. Pour imiter les 
maîtres anciens, ils vont jusqu'à signer leurs œuvres avec des lettres grecques. Des marchands 
peu scrupuleux abusent des collectionneurs en vendant ces pastiches pour des originaux. La 
collection Poniatowski en est un exemple frappant : à sa dispersion, en 1839, on s'aperçoit que 
les œuvres achetées par lui comme antiques sont en fait du XV II le siècle. 

Mais les camées sont aussi des objets de parure. Lorsqu'au début du XIXe siècle, les orfèvres 
Castellani etGiulianodéveloppent le «style archéologique» en bijouterie, ils commandent aux 
artistes lithographes des camées qui sont en fait des reproductions exactes des gemmes antiques, 
conservées dans les musées. Pour répondre à la demande d une clientèle moins aisée, J. VVedg- 
wood, associé à Th. Bentley, invente une composition artificielle i le «basait») imitant les camées 
antiques, mais réalisée dans une matière moins onéreuse que la pierre fine. La nostalgie de 
l'Antiquité est pour une large part responsable de la copie, de Limitation et de la falsification des 
camées gréco-romains. 


Bibl. : j. Adhémar, Influences antiques dans Vari du Moyen Age français. Recherches sur les saun es et /(•■> thème* 
d'inspiration, Londres, 1939; Die Zeit der Staufer , Stuttgart, 1977, 4 vol. ; // Tesoro di Lorenzo d Magnifiai. Le 
gemme, Florence, ] 972; R. Weiss, \he Renaissance DisœvenfvfClassical Au rii/iéri/, Oxford, 1969; WmwiadeW 
miïico mil arte it&Hana. M. Dalla tradizfane atl'archeohgia, éd. S. Set tis, Turin, 1986 ; fhe Art <«■ th i A 

Catalogue af the Hull Grundy Gift to the British Muséum ; fewellery, r.ngrmvd Cent-* ami Goldsmiths \\i>rk t ed 
by ï I. Tait, Londres, B. M., 1984, 2 vol ; G. C. Munn, i .es bijoutiers CasteUani et Giuliatto. Retour à l'antique au 
X IXe siècle, Fribourg, 3 983; A. Qawson, Masterpiecesof Wedgicood in IhcBritish Mifsrjun, Londres, B M., 1984 


E. Veljovïc 
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LES FAUSSES INSCRIPTIONS 


Dans le bric-à-brac des faux, les inscriptions occupent une place à part, pour plusieurs raisons. 
D'abord, répigraphie - ou science des inscriptions ne touchant qu'un nombre relativement 
restreint de spécialistes ou d'initiés, son cas n'est en principe pas évoqué dans les monographies 
et articles qui traitent du problème de la falsification en général, i! ne sort guère du cercle fermé 
des érudits et des revues savantes. C'est pourquoi il m'a semblé qu'exposer brièvement le 
problème pouvait être utile a tous ceux pour qui répigraphie - essentiellement grecque et latine, 
mais aussi périphérique - reste un domaine mystérieux. 


Avant tout, il n'est pas inutilede rappeler que les falsification s épigraphiques représentent, avec 
les monnaies, le groupe le plus ancien de faux (au sens strict du terme : la volonté de tromper 
étant présente). Tous les spécialistes d'épigraphie antique savent que les Grecs et les Romains 
avaient déjà produit de fausses inscriptions. Par exemple, l iéradote rapporte ( Histoires V, 58-61 ) 
qu'il y avait trois trépieds votifs inscrits en lettres soi-disant «cadméermes» à l'entrée du 
sanctuaire d'Apollon ïsménïen à Thèbes : il ne peut s'agir que d'une invention, sans doute pour 
augmenter le lustre de ce sanctuaire en lui accordant une date 1res ancienne, le cas n'est pas 
unique h De leur côté les Romains ont pris plaisir à ajouter de fausses inscriptions h leurs statues 
ou portraits, pour leur donner plus d'importance et en retirer de la gloire ; outre le cas des fahi 
imaginum tituli relatés par Tite-Live (IV, 16,4 ; VIII, 40,4 ; XXII, 31, 11), il faut signaler les deux 
grands Dioscures de la place du Capitole à Rome, qui portent une inscription en lettres datables 
du ÏVe siècle après J.-C., les attribuant respectivement à ...Phidias et à Praxitèle. 

Par la suite, au Moyen Age, on n'hésitera pas à insérer dans les murs des églises des fausses 
inscriptions latines, afin que ces monuments participent de la grandeur romaine 
A partir de la Renaissance, les taux épigraphiques prendront une autre tournure. Ils garderont 
néanmoins toujours une certaine spécificité, pour une raison évidente : comme le fabricant 
s'adresse à des connaisseurs - qui repéreraient tout de suite une inscription n'ayant aucun sens 
- et non à de simples amateurs d'art, le faux grossier est rare car il n'a aucune chance de succès 1 , 
et pour la même raison, le faux épigraphique est relativement peu courant par rapport aux autres 
catégories d'objets, car il exige, de la part du faussaire, une certaine érudition, qui sous-entend 
la consultation de recueils d'accès peu facile. Du moins, ce sont les fausses inscriptions assez 
longues, sur pierre ou sur une autre matière, que l'on ne rencontre pas facilement ; on lira 
beaucoup plus souvent un mot ou une ligne ajoutés sur un bijou, un bronze, ou une terre cuite, 
sans parler des gemmes dont il s'agit d'augmenter la valeur en même temps que l'ancienneté 
(5b) 4 , Ajoutons que ces faux sévissent davantage en latin qu'en grec, langue plus difficile - sauf 
si le faussaire est lui-même grec, comme nous le verrons. 

banni les autres particularités qui distinguent le faux épigraphique (à vrai dire, elles découlent 
des remarques que je viens de faire), il apparaît que dans ce domaine, le recopiage pur et simple 
d'après un original, sur une autre matière, est un procédé très courant car le plus facile et 
susceptible d'abuser même un spécialiste, enfin, c'est le seul cas où le faux peut n'exister que su r 
le papier, en manuscrit, un savant - ou qui se prétend tel - ayant voulu faire croire qu'il a pu 
procéder à de magnifiques lectures, dont ses confrères ne seront pas toujours en mesure de 
vérifier la réalité. 
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Parmi les créateurs d'inscriptions soi-disant recopiées, apparemment par amour des Antiquités 
autant que de la gloire, en tout cas par désir de l'emporter sur leurs rivaux en connaissances., 
quatre figures dominent : au XV le siècle, en épi graphie grecque et latine, celle de Pirro Ligorio, 
deux siècles plus tard, en épigraphie grecque, celle de l'Abbé Michel Fourmont, au XIXe siècle 
celle de François Le norman b auquel il faut adjoindre Stavros Mertzidis, un médecin grec qui 
agissait peut-être aussi par patriotisme. 

Précisons tout de suite que le cas de Pirro L igorio et celui de l'Abbé Fourmont doivent être 
réservés. En effet, T un comme l'autre ont passé jusqu'à une date récente pour de dangereux 
faussaires, qui recueillaient et publiaient, à côté d'inscriptions parfaitement authentiques, un 
certain nombre de textes restaurés d'une façon arbitraire, fondus en un seul, ou même 
entièrement créés, Ligorio peut-être en partie par jeu - ce qui correspondrait bien a F esprit de la 
Renaissance-, Finir mont par souci de justifier sa coûteuse et longue mission en Crece avec des 
trouvailles impressionnantes. Or, après avoir été l'objet d'anathèmes plusieurs fois renouvelés, 
ces deux savants bénéficient depuis quelque temps d u ne tentative de réhabilitation, qui 
réservera certainement encore des surprises. Admettons que Pirro Ligorio, cet étrange et 
fascinant personnage, à la fois architecte, peintre, et antiquaire, ait parfois laissé courir son 
imagination dans son Uhroth’Moantichitàdi Roma {15^3)et ses mu Itiples manuscrits: il n'empêche 
que ses falsifications prouvées sont rares \ et encore récemment, deux épitaphes de Ravenne 
qu'il avait publiées et qui étaient considérées comme fausses dans les JC XIV iiustripfîoth's 
Graccae ), se sont révélées tout a fait authentiques* 1 . Quant à F Abbé Fourmont, il tut mis h l'index 
du monde savant à cause de trente-six inscriptions de la région de Sparte, déclarées fausses par 
Boeckh dans le Corpus luscriptionum Graecarum , sans avoir consulté les papiers inédits de 
Fourmont conservésau Département des Manuscrits de la B.N. Mais depuis, des pierres copiées 
autrefois par Fourmont et mises en doute ont été redécouvertes . Le dossier est donc loin d être 
clos. 

Par contre, en ce qui concerne F, Lenormant, qui publiait des textes authentiques avec quelques 
changements, la volonté de mystification par désir de gloire peut difficilement être niée \ Dès 
Fâgede 17 ans, il était d'ail leurs passé à l'acte, en gravant des fausses lettres latines et des fausses 
runes sur les tuiles d'un prétendu cimetière mérovingien dans F Eure, énorme fa 1 s i t ication tout 
à fait puérile dont la première dupe lut son père, membre de F Académie des Inscriptions ' Mais 
le piquant n'est-il pas que ce même F. Lenormant, brillant antiquisant et faussaire dans sa 
jeunesse, profondément sceptique et dépourvu de sens moral, devint parailleurs un savant U es 
recommandable, puisqu'il fut un des premiers à mettre en doute, contre l avis d'éminents 
confrères, l'authenticité des groupes en terre cuite parfaitement faux, qui inondèrent le marché 
français à partir de 1875 1 '? Pour en finir avec les fausses inscriptions sur papier, d isons ont ■ u 
que la palme revient sans conteste au grec Mertzidis, qui publia deux monographies sur 
Philippes, contenant des inscriptions grecques ou latines qui sont presque toutes fausses 


Pour sa part, le faux concret, qui est tout de même un document plus intéressant et plus rk lie, 
dans tous les sens du terme, que le faux manuscrit, peut avoir été fabriqué par esprit de lucre, 
à moins que ce ne soit par patriotisme, ou tout bonnement pour passer le temps, comme Fa bien 
analyse L. Robert 11 : MF épigraphie ne paie pas, sauf exception. En épigraphie, qu'il s'agisse, 
comme le plus souvent, de faux sur papier, d'inscriptions que l'on prétend avoir vues et copiées, 
ou qu'on en arrive à l'acte, à la gravure sur pierre, sur bronze, sur bois ou su t terre cuite, la trempe 
originale, bariolée et d'ailleurs passablement mystérieuse des faussaires comprend peut-être 
des ambitieux affamés d'or ou des pères de famille dans la détresse, mais surtout des patriotes 
- patriotisme local -, des artistes, des mauvais plaisants ou des humoristes, des agites, des 
désœuvrés, des bricoleurs», La fausse plaque dédiée au XV Ile siée le a la dresse Bibracte- 1 M 
est un exemple parmi d'autres de ces faux patriotiques, a lors que les Autunois voulaient prouver 
l'origine gauloise de leur ville 1 . 

Le recopiage, avec ou sans changements, cl souvent sur une autre matière, est le procédé 
habituel pour produire un faux gravé, procédé plus dangereux et difficile a démasquer que 
l'invention totale qu i pèche toujours par un côté :c est ainsi que leCabinet des Médailles possède 
deux tablettes de juges en bronze venant de la collection Froehner, et qui sont des faux 
entièrement créés à Paris vers 1900, en s'inspirant, pour la forme des lettres, de dessins de 
tablettes authentiques. D'une facture très simple, elles n'ont pas abusé les érudits 
Quant au recopiage, il peut concerner des textes 1res courts, comme celui rapporté par O. 
Masson, qui a réuni trois doubles statères dé Chypre dont un seul parait authentique, tous étant 
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inscrits «Nikoklèsde Paphos» : i! en rapproche une petite tête de bronze vue sur le marché des 
antiquités de Paris, de mauvaise facture, et portant en bandeau autour du front la même 
inscription r \ De son côté, L. Robert signale que cette manière de falsification a été reconnue dans 
un «certain nombre de cas», ainsi pour des bâtons d'ivoire pourvus d'inscriptions copiées sur 
des monnaies de Nicée, de Hiérapolis et de Tiipolis 16 ; on peut y adjoindre, parmi nos objets 
exposés, une petite tête en pâte de verre, un faux égyptien dont l'inscription a été recopiée, à 
l'envers, d'après une monnaie de Byblos (48 b). 

Mais le texte ainsi reproduit peut être plus long (et dense, car il est bien connu que les faussaires 
ivaiment pas le vide), comme sur des étiquettes de momie ou un vase, fabriqués en Égypte (49 
et 50), S'il n'est pas spécial à l'Égypte, le procédé y semble particulièrement au point 1 . Enfin, il 
est certain que les sculpteurs ou restaurateurs, surtout â partir de la Renaissance, ont fabriqué 
des fausses pierres gravées à la demande, copies plus ou moins fidèles, car ils y trouvaient un 
travail rentable ÏH . 

I /impression qui se dégage d'une étude d'ensemble des diverses formes de faux épigraphiques 
est que seule une solide érudition, alliée â l'expérience des objets, peut permettre de détecter à 
coup sûr un faux. Si l'on court de risque d'en laisser échapper, celui de voir un faux là où il n'y 
en a pasest sansdoute toutaussi élevé, lescritères paléographiques, en particulier, étant souvent 
mal maniés 3 A 


M.-Ch. Hellmann 


Notes 


]. D'autres exemples sont cités par VV. Larfeld, Handbuch der grkchiscimi Epigraphik I, Leipzig, 1907, p. 1907, 
et M. Guarducci, Epiera fia greca 1, Rome, 1967, p. 488-501. 

2. Voir M. Greenhatgh, tpsa ruina doceî : l'ijso delFantico nel Medioevo, dans Memoria deWmtico mliarte 
itatiana 1, 1984, p, 115-167, surtout p. 156-167 üscri/ioniL 

2.13u moi ns en latin et en grec. C'est a i nsi q ü e M. C lé ment, secréta i re delà com mi ssi on c ha rgée d e su n ciller 
la découverte d'antiquités dans le bassin du Carénage de Marseille, entre 1829 et 1849, fabriqua de fausses 
inscriptions en latin barbare, qui ne pouvaient tromper les spécialistes. Mais plus la langue est rare, plus 
la fausse inscription imaginée, sans aucune signification, a des chances de trouver un public : le calai de 
l'expo. Fakes and Forgeriez , Minneapolis Instîtute of Arts, 1973, reproduit sous le n 29 une tablette en terre 
cuite de «styleassyrien», possédée par le Muséum of Fine Arts de Boston, et prétendument datée de 1200- 
f>tM) avant].-G., or les caractères cunéiformes ne signifient rien,et sont mal gravés. Enfin, celui qui veut faire 
passer des signes ou des lettres sans aucun sens pour l'attestation d'une langue inconnue, très ancienne, 
rencontre toujours un certain succès, comme en témoigne l'affaire de Glozel (Dossiers de ( archéologie 74, 


4 La dédicace de la tiare de Saïtaphemès était gravée - c'est un inddede fausseté - dans un style lapidaire. 
Pour les bronzes, voir J. Bingen, Chronique d'Égypte 44, 1969, p. 163 : quatre statuettes de divinités 
égyptiennes d'une collection privée portent des inscriptions très suspectes, car le texte est «exceptionnel» 
et la paléographie (c'est-à-dire l'écriture) étrange, le tout ayant «un faux aspect d'archaïsme». Mais dans 
le cas des gemmes, la supercherie datant de la Renaissance est souvent difficile à prouver. 

5. Pour des détails, voir E. Mandowsky et Ch. Mitchell, Pirro Ugario's Roman Antiqitities t Londres, 1963, et 
plus généralement 1. Cnlabi-Limentani, Epigrttfht latum, Milan-Varése, 1968, p. 76-84, qui distingue la 
plupart des cas possibles de falsification en latin. 

6. Supplémentum Epigraplncum Graecum 32,1982, nos 1036 et 1037. 

7. A la mise en garde contre une mauvaise information formulée par L. Robert, Rev. Philologie 70,1944, p. 
]9 n. 2, ajouter R, Stoneman, The Abbé Fourmont and Greek Àrchaeology, Boreas 8, 1985, p. 190-198. 

s. j.H. Mordtmann, Epigraphische Mittheilungen, Hernies 17, 1882, p. 448-458. 

9. Détails dans A. Vayson de Pradenne, Les fraudes en archéologie préhistorique* Paris, 3932, p. 343-380. 

10. Cimtemporaiy Revicu* 33, 1878, p. 858-859. Son article sur Les graffiti monétaires dans T Antiquité. RN 
1874-1877, p. 325-348, est également tout a fait sérieux, comme veut bien me le signaler O. Masson. 

11. La démonstration a été faite par L. Robert, Rev. Philologie 65, 1939, p. 136-150, 

12,. Dans C omptes rendus Acad . Inscriptions 1954 , p. 494-505, à propos d'un prétendu tesson politique 
athénien d'époque classique, en fait recopié d'après une inscription d'Érétrie récemment publiée. 

13.1 ) autres intéressants exemples de faux patriotiques, cette fois dans S'épigraphie romaine de Catalogne, 
sont étudiés par V. Le Roux, G. Fabre et M, Mayer dans Epigraphie hispanique. Actes de la Table ronde 
Internationa le (Bordeaux, 1981), Paris, 1984. 
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14, Détails dans J, 11. Kroll, Aîhenüm bronze AUotment Plates, l larvard, l u 72 

15, Notes de numismatique chypriote, Opuscuh Athemensia 196V, p. 111-118. 

16, Bull, épigraphique 196V, 60, 

17, PM. Fraser, Some Alexandrian forgeries, Pracwdings of the British Amlemy 47, 1961, p, 243-250 ; L. 
Robert, Bull, épigraphique 1967, 663. 

18, M. P. Billanovich, Falsi epigrafici, liai in Medioevatee Umanistica 10,l%7, p. 25-1 U) 

19, Un exemple typique dans L. Robert, Collection Froehner I : inscriptions grecques. Pars s 1936, n s5 : une 
signature de sculpteur grec crue fausse par Froehner, et réhabilitée par Robert comme étant un teste recopié 
à répoque impériale. 
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LES DOUTES DU COMTE DE CAYLUS 


Anne Claude de Tubières-Gri moard, comte de Caylus (1692-1765), s'était distingué dans la 
carrière militaire pendant les dernières années du règne de Louis XIV, mais il choisit de se 
consacrer exclusivement à l'étude de TA ntiqu itc. 13 rassembla, au cours de voyages qu il effectua 
en Italie et en Orient, toutes sortes d'objets - parfois même fragmentaires - vestiges des 
civilisations du passé. Il était désireux de faire partager a ses contemporains sa connaissance et 
son goût des mondes antiques : aussi entreprit-il, à partir de 1752, la publication d'une œuvre 
monumentale, le Recueil d'antiquités (sept volumes, dont un posthume). Les deux premiers 
volumes traitent en quatre parties distinctes des antiquités égyptiennes, étrusques, grecques et 
romaines ; à partir du troisième tome, une partie supplémentaire est consacrée aux objets 
gaulois. Chaque pièce est décrite, commentée et illustrée par une ou plusieurs gravures ; on y 
trouve, entre autres, des bustes, des petits bronzes, des vases peints, des pierres gravées, des 
inscriptions 

Dans son «Avertissement», introduction au premier volume, hauteur propose d'appliquer a 
l'étude de l'archéologie une méthode comparative rigoureuse semblable à celle des physiciens, 
«je voudrois qu'on cherchât moins à éblouir qu'à instruire, et qu'on joignît plus souvent aux 
témoignages des Anciens la voie de comparaison, qui est pour l' Antiquaire ce que les observa¬ 
tions et les expériences sont pour le Physicien» (tome I, page 111). 

Le comte de Caylus a marqué son époque par l'intelligence de son entreprise, dont l'incidence 
fut considérable. Elle joua un rôle important dans la diffusion du goût de l'archéologie qui se 
traduisit par une mode de retour à l'antique. Nous verrons, notamment, que Josîah Wedgwood 
fit l'acquisition de son ouvrage et y trouva ['inspiration de ses vases néo-classiques. Caylus 
incarne parfaitement le grand collectionneur privé du XVIIle siècle, homme à la fois riche et 
possédé d'une réelle passion qui le pousse irrésistiblement à acquérir toujours plus d'objets 
archéologiques, davantage, d'ailleurs, pour les faire connaître que pour les posséder, Ainsi, 
entre ! 755 et 1762, date de sa mort, le comte fit don au roi Louis XV de la plus grande partie de 
sa collection, conservée aujourd'hui au Cabinet des Médailles* 

Dans le présent catalogue, plusieurs œuvres de cette collection seront étudiées ou citées, soit 
parce qu'elles apparaissent aujourd'hui comme des faux (le guerrier en cuirasse n 38 b, ou le 
tireur d'épine cité dans la notice n 8), soit parce qu'elles ne nous semblent pas appartenir au 
domaine antique (iV 8). fl est intéressant d'essayer de découvrir si Caylus a émis des doutes 
concernant ces pièces, ou si au moins il lésa distinguées, par quelques différences, des séries qu'il 
connaissait bien. Précisons tout d'abord qu' il possédait certains faux dont la provenance lui était 
connue ; il note à ce sujet que si d'autres collectionneurs ont été trompés, «il m'auroit peut être 
également trompé, si je n'a vois été averti par ceux qui ont eu la bonté de me l'envoyer de Rome». 
H est plus spécialement question ici d'un petit bas-relief en argent imitant te revers d'une 
monnaie* Certains détails très suspects à ses yeux le poussent à croire que de toute façon il aurait 
su détecter le faux. «Les trompeurs font toujours quelques fautes. Les bagatelles qui pamissent 
indifférentes au général des hommes servent souvent à déceler leur friponnerie ; mais quand ils 
ne sont qu'artistes, leurs erreurs sont plus fréquentes. Ils ont besoin d'être guidés par des 
hommes instruits des différences que présentent les siècles» (tome V, pages 251 et 252) 

I les indices apparaissent-ils dans les descriptions des objets qu'il n'a pas considérés comme des 
faux ? Il semble que oui. Le guerrier étrusque (38 b), par exemple, lui paraît moins ancien que 
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ceux d'un type analogue qu'il connaît De même, certains détails de 1 armement lui semblent 
incompatibles les uns avec les au très ou, en tou t cas, peu fréquents. Il conclut 4es Gaulois étoient 
ha bilans de l'Italie dans te tems qu'ils ont fabriqué ce monument» (tome III, page 98), Il fait 
glîsser l'objet vers une civilisation périphériqut\ l a* tireur à 'épine (cilé dans 1 a notice i^ 8). 1 v\ 
n'attire pas ses soupçons, il le trouve simplement en mauvais état de conservation et de travail 
a sse/. commun». En ce qui concerne la très belle statuette du Nubien (n 8), 11 la distingue des 
autres, il marque sa différence en utilisant pour la décrire les termes «rare», puis rareté , de 
même note-t-ü «je conviens que la contraction de son mouvement est un peu outrée dans les 
hanches et dans les reins» (tome VII, page 285). 

Nous prendrons comme dernier exemple un petit bronze qui ne se trouve pas dans la présente 
exposition. Il s'agit d 'un guerrier qui s'appuie sur son bouclier et dont on sait aujourd'hui qu il 
est d'un type padouan de la fin du XVe siècle. Caylus écrit à son sujet : «Je ne crois pas que ce 
Monument ait été travaillé à Rome, mais je ne puis indiquer le pays de sa fabrique ; il m'est 
inconnu» et, plus loin, «la fonte est bien traitée, mats le dessin est lourd et peu suivant ' tome 
V, page 225), 

Nous espérons avoir fait ressortir dans ces quelques notes la finesse de l’esprit critique de 
Caylus. Bien que de manière encore assez floue, il sentait que des problèmes se posaient , 
malheureusement, il avait tendance à rejeter les objets pour lesquels il avait des doutes dans 
d'autres sphères culturelles ou géographiques de l'Antiquité, sans jamais oser les attribuer a une 
époque véritablement plus récente, U ne étude systématique de l'ensemble de son ouvrage reste 
à faire. 


Bîbl.. une bonne orientation bibliographique sur Caylus est donnée par B. Jauger. L ne statue ins, oiinui de 
Ramsès VI, dans le «Recueil d'Antiquités» de Caylus, Gtfffnitf. Miszellm, 92, 198b, p. 41 -62. 


I. Aghion 



CATALOGUE 


« l'avais dès longtemps remarqué que pour les mœurs il est besoin quelquefois de su rare des opinions qu'on 
sait être fort incertaines, tout de meme que si elles étaient indubitables, ainsi qu'il n été dît ci-dessus t mais 
pour ce qu alors je désirais vaquer seulement à la recherche de la vérité, je pensais qu'il fallait que je fisse 
tout le contraire, et que je rejetasse comme absolument faux tout ce en quoi je pourrais imaginer le moindre 
doute , afin de voir s'il ne resterait point après cela quelque chose eu ma creance qui fût entièrement 
indubitable » (Descaftes, Discours de la méthode. Vie partie, Leyde, 1637 [texte établi par L. Liard] ) 
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LES COPIES 


Les anciens imitent les anciens 


Les imitations de céramiques 


Dans notre société toujours à la recherche de 3'Objet Unique, l'idée même d'imitation en art est 
péjorative, ou du moins implique-t-elle une certaine réticence, J--M. Domenach faisait remar¬ 
quer, au cours d'un colloque consacré à ce concept, que les Chinois désignent par le même 
caractère l'action «d'imiter» et celle «d'étudier auprès d'un maître». 

L'imitation des céramiques et plus largement de l'art grec, par les peuples d'Italie et de Sicile, 
pourrait ainsi se définir a la fois comme un apprentissage et comme une adaptation née de la 
richesse des influences réciproques qui ont marqué les peuples grecs et indigènes entrés en 
relation par le commerce ou le voisinage. 

1 ,es Grecs avaient ouvert des routes commerciales avec l'Italie et la Sicile avant la seconde moitié 


du Ville siècle. Après T importante étape que constitue leur installation, les échanges s'intensi¬ 
fièrent. Les Étrusques appréciaient les marchandises que leur procuraient leurs nouveaux 
voisins et en particulier les céramiques corinthiennes, et, au Vile siècle, un nombre grandissant 
de vases de la Grèce de l'Est. Âu Vie siècle les beaux vases d ' A thènes gagneront progressivement 
le marché et s'y imposeront. 

Les techniques, les formes et les décors de ces céramiques importées influencèrent fortement 
l'art local, avec parfois un léger décalage dans le temps qui se traduit alors parle style archaïsant 
des adaptations. On trouve associés dans ces œuvres des éléments qui proviennent non 
seulement des poteries, mais des ivoires ou des objets métalliques. Au stade actuel de la 
recherche il est encore difficile de savoir quelle était l'origine des artisans qui travaillaient dans 
les ateliers de céramiques d'Etrurie ou de Grande Grèce. 

Le phénomène de commerce massif des vases attiques se retrouve en Italie du Sud et en Sicile 
où les colons grecs importent toute leur vaisselle à figures rouges jusqu'au troisième quart du 
Ve siècle : ils commencent ensuite à la fabriquer sur place, en collant étroitement aux modèles. 
Les difficultés rencontrées par Athènes dans la guerre du Péloponnèse puis sa défaite en 404, 
vont interrompre les échanges. Des d ifférences d ans tes formes et les styles vont a lors se marquer 
de plus en plus nettement A.D< Trendall fait observer h ce propos que les potiers italiens 
n'étaient pas contraints par une longue tradition historique, ce qui leur laissait la liberté de 
développer un style baroque* 


L'histoire de Cerverteri fournit un exemple des emprunts culturels et de la complexité des 
rapports qui existaient entre les communautés ethniques. À la fin du Ville siècle s'ouvre pour 
cette cité étrusque une période de puissance et de richesse qui se maintiendra aux Vile et Vie 
siècles* Si l'on sait que Cerveteri était la seule cité étrusque à posséder un Trésor dans le 
sanctuaire d'Apollon à Delphes, on sait aussi qu'elle a durement combattu les Grecs en s'alliant 
aux Carthaginois pour reprendre le contrôle de la mer Tyrrhénienne (bataille d'Alalia, 540-530 
avant J,-C ). Hérodote rappelle qu'a près cette bataille les prisonniers grecs furent lapidés par 
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leurs vainqueurs, ce qui attira la colère des Dieux ; * Par la suite, tout être vivant qui chez eux 
passait près de l'endroit où gisaient les corps de leurs victimes, devenait contrefait, estropie, 
paralysé, les bestiaux, les bêtes de somme et les hommes. Alors les Agvléens [nom grec des 
habitants de Cerveteri] envoyèrent consulter l'oracle de Delphes afin de se délivrer de leur 
faute» (Hérodote, I, 167). 

A l'inverse, la colonie des artisans et des marchands grecs de Cerveteri fréquentait les sanctuai¬ 
res locaux, comme le montre une dédicace en langue grecque du temple d I L i a à Pvrgi, un des 
ports de la cité. D'autres exemples de ce type existent mais nous adopterons les coiu luskms de 
P. Orlandïni qui souligne que «les preuves les plus évidentes des rapports entre le monde grec 
et les Étrusques sont fournies par le matériel archéologique des tomber On voit, à cote des 
produits importés ou fabriqués par les Grecs installés en Italie, des produits étrusques plus ou 
moins influencés par la culture artistique grecque», Â dire vrai, ce sont les fouilles des grandes 
nécropoles étrusques qui ont livré la plupart des vases grecs qui se trouvent aujourd'hui dans 
nos musées, 

Bibl. : J. Boardman, The Greeks Overseas, Londres, 19811 ; I\ Orlandïni, t'.reci ed F.truschi a V ervoteri, dans 
Gfi F.truschi e Cerveteri, calai expo. Milan, Palazzo Reale, 1980, p >9-60 ; A.D, Trendall, Vase-Painting m 
South Italy and Sicily, dans The Art of South Itdhf, Vû$e$ front Gnnria r ed bv VU\ Mavo et K I lamina, 

Virginia Muséum Of Fine Arts, Richmond, 1982, p. 15-21 ; J.-M. Domina ch. Imitation et modernité, dans 
i 'imitation. Aliénation ou source de liberté, septembre 1984, Rencontres de l'Ecole du I .ouvre. Paris, 1985, p. 
11 - 18 . 

LA, 


1 a - OLPE CORINTI HENNE 


PL l 

Cab. Méd., De Ridder n° 84. Donné par lé Prince Torlonia en 1845. Provenance : Cerveteri (Étrurie). 
Argile beige. Peinture brune avec rehauts rouges ; incisions. Complète, mais recollée et repeinte. H. 40,5 
cm 

Date : vers 630-620 av, J,-C (style de transition orienta lisant ; attribuée au Peintre du Sphinx), 

Panse allongée se rétrécissant vers le col en calice, a lèvre évasée et arrondie. Anse trîfide 
flanquée de demi-bobines. Moulure à la base du col ; au-dessus : frise de rosettes, comme de 
chaque côté de Tattachede Panse. La panse est décorée de cinq zones parallèles d'animaux et de 
sphinx, séparées par des bandes concentriques brunes à rehauts rouges. Zone d'arêtes au-dessus 
de la base annulaire. Dans le champ : rosettes dont les pétales sont stylisés par des points. 

Les animaux se font face, se suivent ou s'opposent, mais chaque bande est organisée symétri¬ 
quement par rapport à un élément central : c'est, en alternance selon les bandes, un oiseau ou 
un groupe de deux fauves opposés dos à dos. Les corps des animaux ont tendance à s'allonger, 
mais le dessin est soigné. Qn peut compter quarante-et-un motifs : lions, panthères avec la tête 
de face, taureaux, chèvres, sangliers, sphinx, cerfs, oiseaux, cygnes et chouette. 

Ce sont vingt vases, dont cette petite cruche, que le Prince Torlonia offrit au Cabinet des 
Médailles en 1845, Tous provenaient d'une fouille qu'il avait menée lui-même, dix ans plus tôt, 
dans la nécropole étrusque de Cerveteri* Ce site est u n des pl us riches d ' \ ta lie pou ries trouvailles 
de céramiques fabriquées à Corinthe. I e V le siècle avant J.-C„ fut en effet une période très 
prospère pour Cerveteri, qui commerçait abondamment avec la Grèce propre et l'Asie Mineure. 

BibL : CVÂ Bibliothèque nationale 1,1928, pl 8 n & 11, pl. 9 rr 2 ; H. I a y ne, Necroeomithia , Oxford, 1931, p. 206 
n q 4. - Sur la céramique corinthienne en général, voir aussi J. Boardman-J. Hayes, Excavations ut Tuera 1963- 
1965. The Archak Déports /, BSA Suppl. 4, Oxford, 1966 ; D.A. Amyx, Corinthian Vase-Paintingof the Archaic 
Perîod, 3 vol., Berkeley, 1988. 


L A. 


1 b - OLPÉ ÉTRUSQUE PL I 

Cab. Méd., De Ridder n SX. Acquis en 1836 à la vente Durand. 

Provenance : Vu Ici (Elru rie). 

Argile beige, légèrement orangée. Peinture brune, sans rehauts ; incisions. Parfait état de conservation 
malgré le col en partie refait. 

H, 25 cm, diam. max. de la panse : 15 cm. 

Date : vers 625-600 av, J.-C (style étrusco-corinthien ; attribuée au Peintre du Sphinx barbu). 

Panse allongée se rétrécissant vers lé col en calice. Lèvre à rebord anguleux. Anse trifide flanquée 
de rouelles. Moulure à la base du col, qui est décoré d'une frise de rosettes. 

Sur la panse : deux zones d'animaux séparées par une large bande brune entre deux lignes. Zone 
d'arêtes au-dessus de la base annulaire. Dans le champ : rosettes de remplissage dont les pétales 
sont stylisés par des points. 

Ce vase est une copie étrusque du prototype corinthien étudié précédemment, La forme, bien 
que plus petite et plus trapue, est très semblable. On peut remarquer le coude de l'anse 
nettement angulaire, alors que le type corinthien forme une courbe arrondie continue. Le rebord 
de la lèvre n'est pas non plus conforme. 

Deux techniques de dessin ont été utilisées. Les quadrupèdes et les sphinx sont peints en brun 
sur le fond clair de I argile, et les détails sont rendus par des incisions ; les oiseaux, au contraire, 
sont dessinés au trait et les motifs des ailes apparaissent en peinture, les incisions n'étant 
qu'annexes. Cette dernière technique-plutôt originaire de la Grèce de l'Est - n'est pas employée 
sur les modèles corinthiens qui, par contre, comportent toujours des rehauts de couleurs, en plus 
des incisions, pour marquer les détails. 

I iconographie diffère également. Les sphinx sont barbus et portent sur la tête un ornement plat. 


Cet arrangement pourrait s'inspirer de plaques d'ivoire assyriennes ou ourartéermes, ou encore 
de métal précieux. I/élément plat au-dessus de la tête serait alors une adaptation de couronne 
(voir par ex. le trésor de Ziwiye, du V Ile siècle avant J.-O. L'esprit général du décor est d'ailleurs 
plus oriental que grec, bien que les figures soient adaptées de la céramique corinthienne : c'est 
un combat d animaux et non pas une succession de motifs sans liens les uns avec les autres qui 
est figuré ici. L'organisation n'est pas symétrique, c'est un ensemble vivant constitué par une 
scène principale, entourée de quelques figures individualisées (cinq par zones). Le thème du 
fauve attaquant un animal domestique est certainement un des plus anciens de l'art oriental ; on 
le trouve déjà sur des cylindres mésopo ta miens du II le millénaire. 

On voit que par de menus détails, ces poteries locales témoignent de la richesse du commerce 
pratiqué par les cités étrusques. 

BihL ; CVA Bibliothèque nationale l,1928, pi. 11 (1,2, 3,4) et p. 9-IÜ ; H. Payne,a c., p, 206 n 4 ; W. L. Brown, 
The t J rit seau Lion , Oxford, 1960, p. 33 ir 4. - Sur la céramique étrusco-eorinthienm, voir D. A. Amyx, Sonic 
Etrusco-Corinthian Vase-Painters, dans Studi in otiore di Luîsa Bantï , Rome, 1965 ; J.G. Szilàgyi, Efrusdh»- 
Korinthosi Vazafestëszet, Budapest, 1975 ; id>, Considerazioni su lia cura mica etrusco-corinzia di Vuld 
risultati e problemi, dans AHÎ X. Congresso di Studi Ftrmchi , Firenze, 1977, p 49-63 


L A. 


2 a - COUPE ATTÏQUE A FIGURES ROUGES 


PI i 


Cab. Méd., De Ridder n y 576. Don de Lu y nés, 1862 ; provenance inconnue. 

Céramique peinte. Très bon état de conservation malgré la vasque recollée et la trace des réparations 
antiques à î'aide d'agrafes en bronze. H. 12,1 cm, diam. de la vasque : 29,7 cm. 

Date : vers 480 av, J -C (attribuée au Peintre de Brygos). 


Au centre de la coupe, dans un médaillon cerné d'un trait fin et régulier, Dionysos vêtu d une 


longue draperie, la tête renversée en arrière, s' abandonne à l'extase musicale. II tient une lyre, 
tandis qu'autour de lui deux satyres dansent et jouent des crotales. À F extérieur, la vasque est 
décorée d'un thiase : le cortège des ménadeset des satyres entoure le dieu. Tous sont possédés 
parla musique et la danse ; serpents et panthère sont mêlés à leur ronde ou aux scènes érotiques. 


La représentation des scènes dionysiaques est privilégiée par les grands maîtres a (tiques qui 
décorent les coupes à boire du début du Ve siècle avant J.-C. A côté de la coupe façonnée par 
Brygos, nous pouvons citer celle peinte par Makron et signée par le potier Hiéron (Berlin i lu est 
Staatiiche Antikenmuseum ; A RV 2 p. 462, n° 48), trouvée à Vuld en El ru rie, A l'intérieur de la 
coupe Dionysos écoute un satyre jouer de la flûte ; autour de la vasque l'extase des Bacchantes 
envahit ! espace. Sur une autre coupe du Peintre de Brygos, également trouvée à Vuld et 
aujourd'hui conservée à Munich (Antikensammlungen ; ARV 2 p. 371, n I d, la monade qui 
occupe le médaillon à fond blanc tient une panthère par la patte, du bout de son bras droit 
étendu, avec un thyrse dans l'autre main et un serpent noué autour de la tête ; à l'extérieur de 
la coupe se déroulent à nouveau des scènes de danse et de musique. 


BihL : ARV -, p. 371 n 14 ; L. Bum et R. Glynn, Beazley Addenda. Oxford, 3982, p. lit ; M . Wegner, LXt 
Brygosinaler, Berlin, 1973, pL 27d;j. Boardman, Athenian Red Figure Vases, Londres, 1975, fjg. 2^5;C:. Bérarei 
et C. Bron, Le jeu du satyre, dans L« dtéâes images, Paris, 1984, p. 142-143, % 2Ü2 a et b ; F. Lissarrague, 
Un flot d'images. Une esthétique du banquet grec, Paris, 1987, p. 133, fig. 107. 


2 b - COUPE ÉTRUSQUE À FIGURES ROUGES 


PU 


Cab. Méd, De Ridder ir 1066 Don de Luynes, 1862 ; provenance inconnue 

Argile beige chamois. Fragmentaire ; les fragments ont été recollés, et (es parties manquantes reconstituées 
avec du plâtre, 

H. 13 cm ; diam, de la vasque : 29,5 cm. 

Dtite : fin Ve - début du I Ve s, (atelier de Vuld ; attribuée au Peintre de Settecamini). 

Pasiphaé est représentée à F intérieur de la coupe, portant sur ses genoux le Minotaure enfant 
qu'elle entoure de ses bras. 

La scène qui nous intéresse plus particulièrement se trouve à l 'extérieur de la vasque où Tort v oit 
une bacchante entre deux satyres. De celui de gauche il ne reste qu'une partie du torse et les 
jambes ; les bras sont incomplets mais on devine qu'il porte un thyrse. Le satyre de droite est 
debout de trois-quarts face, la tête de profil à gauche. Au centre, une femme vêtue d'une longue 
draperie qui découvre largement sa poitrine, tient un thyrse dans la main gauche et de la droite 
brandit une jambe humaine. Les trois personnages sont animés d 'un mouvement de danse. Des 
motifs de palmettes entourent les anses. 

El est fait ici référence à l'épisode au cours duquel Penthée, roi de Thèbes, fut déchiqueté par les 
femmes de la cité qui, célébrant les mystères de Dionysos, furent gagnées par le délire mystique 
et le prirent pour un an i mal de la forêt. Ce thème, courant dans la céramique attique du Ve siècle, 
est pa rticu lièrement bien illustré su r u ne œu vre con joî rite d u Pei n 1 re Dou ris et d u potier Python 
(vers 480 avant J.-C.), aujourd'hui dans la collection Elle Borowski (Glimpses of Excellence, p, 16, 
coupe n° 12). La mort de Penthée s'intégre à l'ensemble des représentations dionysiaques qui 
mettent en scène satyres et ménades. Ainsi celle de la coupe étrusque s'apparente-t-elle au 
schéma de Rrygos : la tête renversée en arriére, les cheveux flottants, le regard dans l'extase, la 
draperie tournoyante, La composition de l'image diffère cependant. Le dessin souple, le 
foisonnement des détails, l'impression de foule en mouvement produite par les dix personnages 
du vase attique, laissent la place à une scène plus sobre ou trois figures seulement, graphique¬ 
ment plus géométriques et plus stylisées, sont entourées d'un décor végétal très présent 

Sir J.D, Beazley faisait remonter les premières céramiques étrusques à figures rouges au milieu 
du Ve siècle avant J.-C. Des études récentes déplacent le début de leur production dans les 
premières années du IVe siècle. Les ateliers d'imitation grecque se seraient donc développés 
parallèlement en Etrurie et en Grande-Grèce* La seconde moitié du Ve siècle n'aurait connu que 
quelques expériences brèves et discontinues. Dans cette perspective l'activité de notre peintre 
serait ramenée vers le milieu du IVe siècle. Au stade actuel de la recherche i! est impossible de 
conclure. 


Bibl. : J.D. Beazley, Etruscnn Vase-Painting, Oxford, 1947, p. 54 n° 4. - Pour l'iconographie de Penthée : 
Glimpses of Excellence. A Sélection of Greek Vases and Bronzes from the Elle Borowski Collection, The Royal 
Ontario Muséum/Toronto, 1984, p 16- Pour la nouvelle datation delà céramique étrusque à figures rouges, 
voir Contribirfi alla ceramica etrusca tardo-dassica . Attî del seminario 11 tnaggio 1984. Quaderni dei ceniro di 
Studio per l'archeoîogia cirusca-itidiai, K), 1985 (en particulier l'article de F. Gilotta, Ceramica falisca ed 
etrusca a figure rosse : qualche preri&arione, p. 3 7-33) ; ht ceramica degli Ltruschi. Lapitfura mseotore, éd. par 
M. Martelli, Milan, 1987. 


L A. 


3 a - PÉLIKÉ ATTIQUE À FIGURES ROUGES PL l 

Cab. Méd., De Ridder n <? 394. Acquis a la vente Canino, 1843 ; provenance : Vu Ici (Etrurie). 

Céramique peinte Très bon état de conservation. 1 J. 43 cm ; diam. à l r embouchure : 21,5 cm. 

Date : vers 450 av. J.-C. (attribuée au Peintre de Chicago). 

Grand vase pansu â deux anses verticales. Large embouchure débordante ; base annulaire. Le 



tableau est limité en haut par une frise de feuilles de laurier entre deux lignes réservées, en bas 
par iin méandre de croisillons et de damiers. 

Sur ce vase destiné à contenir et transporter des liquides, la scène représen te à droite une femme 
drapée tenant une lance dans sa main gauche, relevée a hauteur de la hanche, et une petite cruche 
(œnochoé) dans la main droite baissée, bile regarde un jeune guerrier, debout a gauche, qui lui 
tend de la main droite une coupe plate (phîaîe)i Dans la gauche il tient son casque, son manteau 
(chlamyde) est posé sur son avant-bras ; on aperçoit le fourreau de son épée. I e bouclier est posé 
à terre ; on en voit la face interne sur laquelle est fixée la lanière d'attache au poignet. Deux 
personnages figurent au reversdu vase: un jeune homme portant deux lances, et un autre tenant 
une couronne. 

C'est l'instant rituel de la libation qui est illustré ici. Le jeune homme va quitter la maison pour 
devenir un guerrier, c'est-à-dire un adulte. La femme partage le vin contenu dans la cruche et 
en offre une part aux dieux de la cité, puis chacun boit à son tour dans la coupe. 

Bibl. : ARV -, p. 630 rr 26. - Pour le Peintre de Chicago, voir IV. G. Moon et L. Berge, Cnrk l f ase- , r toiafing su 
Mkhvestern Collections, The Art înstitute of Chicago, 1979, p. 197-196 et 202-203, Pour le thème, voir I 
Lissarrague, Autour du guerrier, dans Ui cité des images, Paris, 1984, p. 33-47 


I. A. 


3 b - AMPHORE CÂMPÀNIENNE À FIGURES ROUGES 


PU 


Cab. Med., De Ridder n 874. Legs Oppermarm, ancienne col h Durand ; provenance exacte indéterminée. 
Céramique peinte, beau vernis brillant. Parfait état de conservation. H. 41,3 cm. diam. à F embouchure ; 15,3 
cm. 

Date : 2e moitié du T Ve s. av J.-C. (attribuée au Groupe du Pilier a la chouette). 


La forme est celle des amphores de Nola, à anses torsadées. Bourrelet au bord de la lèvre, décoré 
de languettes et de points ; même décora la base du col, entre deux nervu res. I Med moulu ré. Suis 
les scènes figurées se déroule un méandre ; il est ponctué au centre, sur l une des faces, d'un 
motif en croix. 

La scène principale montre un guerrier barbu portant un casque, des jambières et un grand 
bouclier décoré d'un étrange motif central : un oiseau debout devant un buste pose à l'horizon¬ 
tale, Face à l'homme en armes, une femme,enveloppée.d'une longue draperie qui ne laisse pas 
voir ses bras, est coiffée d'une pièce d'étoffe qui enserre complètement sa chevelure. Un jeune 
garçon se tient devant la femme, drapé d'une manière analogue. Au revers du vase, un homme 
et une femme, drapés, se font face ; un cratère à volutes est posé entre eux su r le sol. 


Les peintres de ce groupe essayent d'imiter au plus près la décoration des vases attiques 
contemporains. Ils prennent en particulier modèle sur les amphores de \ola. ( elles ci furent 
découvertes en grand nombre sur le site de Campanie dont elles tirent leur nom ; elles m mt 


fréquemment décorées de scènes de départ ou de retour de guerrier, analogues à celles de notre 
péliké, contemporaine, trouvée en Etrurie. 

En ce qui concerne la représentation de notre vase, il s'agit peut-être d'une composition réalisée 
à partir de plusieu rs thèmes Le départ du guerrier tel que nous l'avons vu sur le modèle attique 
semble bien repris ici, mais l'Incursion de l'enfant vêtu est tout h fait inhabituelle. 

En dépit d'un style rigide et d'un dessin maladroit, il faut noter l'excellente qualité du vernis et 
la forme très soignée de notre amphore. 

On discute toujours sur l'origine des artistes de ce groupe, qualifiés parfois de barbares 


Sommes-nous en présence d'artisans indigènes ou au contraire de nouveaux immigrants 
athéniens ? Quels qu ils soient, ils ont adapté des prototypes importés a leurs propres préoccu¬ 
pations, et nous ne pouvons qu'avouer qu'elles nous échappent. 


BibL : J.D. Beazïey, Group of Campa ni an Red-figure, fwini. of Htilenk AtttdU'> 63, 1943. p. 66-68 . A D. 
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Trendall, The red-figured Vases of Lu canin, Campania and Sicily, Oxford, 1967, 2 vol., First Supplément, BJCS 
Suppl. 26/ Londres, 1970, Second Supplément, B1CS, Suppl. 31, Londres, 1973. - En général, pour Libibl. sur 
ce groupe de peintres, voir The Art of South Italy, Vases of Magna Graecia, ed. by ME, ■\4iiu o et K, 

Virginia Muséum of Fine Arts, Richmond, 1982, p. 201-203. 


1. A. 


Le style archaïsant 


4 - STATUETTE EN BRONZE, dite d'ÀPÏ 1ROD1TE ANTHE1A 


PI III 


Cab. MécL, Bronzes B. N. n 265 (ancienne col I. de Lu y nos, don 1862). Achetée dans le commerce à Farts en 
1856, avec un lot d'objets venus de Beyrouth. L'origine orientale de la statuette trouve peut-être une 
confirmation dans la curieuse coiffure florale qui a fait pensera une déesse d'origine égyptienne Usis 7), 
et qui a valu h ce bronze le nom (donné par Fr. Lertormant) d'Aphrodite Antheia. 

Bronze à patine verte Manque le bras droit, autrefois restauré (avec une pomme dans la main). Petites 
mutilations, notamment dans la chevelure. Les yeux étaient autrefois incrustés. H. 19,7 cm, sans la base. 
La base circulaire est antique, mais ne paraît pas appartenir à la statuette - ce qui enlève une précieuse 
indication chronologique, le type de la base étant en effet caractéristique de l'époque automne. 

Date : incertaine ; ler-Ne s, ap. J.-C, 


Représenté de face, dans une attitude hiératique, la main gauche soulevant un pli. du vêtement, 
la main droite autrefois tendue en avant et tenant une fleur ou un fruit, ce petit bronze reproduit 
l'attitude de la Spes romaine, hérité de la coré grecque archaïque. La déesse de l'Espérance est 
souvent représentée ainsi sur les monnaies et dans la statuaire d'époque impériale. Cette 
attitude constitue une des caractéristiques du style archaïsant, comme aussi les vêtements de 
Y Aphrodite Ântheni : tunique (chiton) fine à col lisse, long manteau (himation) à retombée 
(apotygma) et à bordure transversale, ornée de zigzags. La coiffure imite également des traits de 
Fart grec archaïque. 


L'Aphrodite An t hem appartient à une série de petits bronzes et de statues du Ier-lle siècle après 
J.-C., qui reproduisent un type statuaire archaïsant, probablement du Ve siècle avant j.-C., 
comme le laisse supposer la critique stylistique de ces copies tardives. Ce petit bronze est un bon 
exemple de ce style archaïsant, 1res décoratif et faussement archaïque, et qui peut être considéré 
comme une copie libre de Fart archaïque grec. L'allure de «pastiche» qu'ont parfois les œuvres 
archaïsantes, souvent très éclectiques, explique que les faussaires modernes, Dossena ou Monti, 



comme pourraient être qualifiées, en gardant toutefois une certaine réserve, les œuvres 
archaïsantes du type de F Aphrodite Antheia. 


BibL choisie : Babelon-Blanchet, Cato/ogift? des bronzes, p 115-117, n° 265 ; L. Beschi, la Spes Castelinni e il 
Serapide MuffeL Due monument! uenmesUn collezioni straniere, dans II terriloriovenmese in etit romans . Omvegno 
dell 22-24 otlabre 1971 , 1973, p. 231 et suiv., fig. 6 ; M.-A. Zagdoun, la sculpture archaïsante dans l'art 
hellénistique et dans Fart du Haut-Empire romain, Paris, 1989. 
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Imiter par goût et nostalgie de l'Antiquité 


Les années 


5 a - CAMÉE GREC : TÊTE D r ALEXANDRE LE GRAND 


Pi U 


Cab. MAT, camées Babelon n° 222. Ancienne col), du roi Louis XIV (?L Ce camée pourrait être celui qui est 
décrit dans l'Inventaire des collections royales, de 1664 (n 21S). 

J 

Sardony x à t rois couches : brun, blanchâtre, brun roux. Monture en or émaillé d uXVI l e s. ! ?iam i monture 
comprise) : 4,6 cm, 

Date : fin du IIle s. - début du lie s. av. J.-C 


Tête do profil à droite d'Àkscand re le Grand, portant dans les cheveux la corne de Zeus Ammon, 
et un diadème royal dont les bandelettes flottent à barrière, sur la nuque. Il a la bouche 
entrouverte, le regard dirigé vers le ciel, et une longue boucle de chevelure relevée sur le iront 


En 322, Alexandre le Grand, conquérant de la Perse et grand roi d'Asie, est proclamé fils 
d'Ammon-Ré par les prêtres du dieu égyptien. Le caractère divin du souverain va être privilégie 3 
par ses successeurs, qui utilisent son image pour légitimer leur pouvoir. Au début du file siècle 
avant J.-C, les tétradrachmes de Lysimaque, le nouveau roi de Thraœ, représentent la tête 
d'Alexandre le Grand avec la corne de bélier d'Amman. On a pensé que cette gemme avait été 
gravée par Pyrgotèle, sans doute le plus réputé en cet art. Selon Pline V Ancien, « un décret de cet 
empereur avait interdit h tout autre qu'A pelle de peindre son portrait, à tout autre qu à 
Pyrgotèle de le graver, à tout autre qu'à Lysippe de le couler en bronze» {H/sL mt. VH. 123). 
Malheureusement aucune oeuvre signée de Pyrgotèle ne nous est conservée, si bien qu'il est 
difficile d'en reconnaître la main. Il reste que le camée du Cabinet des Médailles, d une haute 
qualité artistique, est sans doute Lun des plus anciens portraits du souverain que l'on connaisse 
dans la gravure en pierre fine. On décèle le dynamisme mais aussi la gravité du grand 
macédonien, devenu le maître d'un immense empire. Le camée est peut-être inspiré d'une 
sculpture monumentale aujourdhui disparue, qui aurait été exécutée peu après la visite du 
souverain au sanctuaire de Zeus Ammon. 


Bibî, : Pour l'iconographie d'Alexandre le Grand dans l'Antiquité, voir M, Bieber, I he Portraits ol 
Alexander the Great, exlr, de Procçedings of the American Phüosôphical Society , vol, 93 n 5, p. 373-427. Pour 
Alexandre en Zeus Ammon dans la glyptique, voir J. Boardman et M.-L. \ ollenweider, G/faL'yiir of the 
Engraved Gen i s a ud Fiiiger R à igs I „ G reek aiid FJ ru$caii , A sh molean Muse um, Oxi u rd, 1978. p 76-7’S. n 2 Si 1 

E. V. 

5 b - CAMÉE DU XVlle SIÈCLE : ALEXANDRE LE GRAND Pi U 


Cab, Méd,, camées Babelon ir 667. Ancienne colI. du roi Louis XIV (?), 

Lapis-lazuli. Monture en or émaillé du XVl le s. H 3,6 cm, 1 4,6 cm (monture comprise). 
Date : XVlle s. 


Buste de profil à droite d'Alexandre le Grand, assimile à Athéna, Il est coiffé d'un casque orné 
d'un masque de silène sur le devant et d'une aile sur le coté, un serpent est ligure au-dessus de 
la bombe. Le souverain porte une cuirasse avec l'égide et un mufle de lion sur l'épaule droite. 
Dans le champ, en caractères grecs, Aiexandros. 

L'image d'Alexandre leCîrand assimilé avec Athéna ne doit pas nous étonner. On sait, en effet, 
que dans l'Antiquité le roi de Macédoine utilisait comme monnaies des s ta t ères d or a I effigie 
delà déesse. Mais plutôt qu'un statère antique, il est vraisemblable que legra veurdu X\ Ne siècle 
a utilisé comme modèle une gemme de la Renaissance ou l'une des nombreuses plaquettes qui 
en dérivent. Le Cabinet des Médailles conserve une de ces plaquettes ornementales du \\ le 
siècle, reproduisant un buste d' Alexandre, identifie par l'inscription, t pourrait encore citer 
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comme modèle probable un buste d'Athéna, dont le vissage calme et serein contraste avec 
l'armure aux symboles guerriers, et qui est attribué par E. Kris à Ottavio Miseront, un graveur 
italien du début du XVIIe siècle: on constate la même lourdeur dans le rendu des traitsdu visage, 
et le même décor du casque et de la cuirasse. 

L'iconographie d'Alexandre le Grand a connu une grande faveur au XVIIe siècle. Le roi Louis 
XIV, qui pensait assurer la prédominance commerciale et culturelle a son pays et devenir 
l'arbitre de l'Europe, ne se considérait-il pas comme le successeur du grand macédonien ? 

Bibl, : F. Eichler- E, Kris, Die Kameen im Kumthistomchai Muséum , Vienne, 1927, p. 344 n 307 (attribué à 
Miseront), n°317-318 (manière de Miseroni),- Pour les plaquettes de îa Renaissance, voir J. Poped iennessv. 
Renaissance Bronzes from the S. Kress Collection : Reliefs, Plaquettes , Statuettes»,, Londres, 1965, p, 76 n : 259 fi g, 
49 (Athéna), n û 261 fig. 53 (Alexandre le Grand). Pour Louis XfV comparé h Alexandre le Grand, voir O 
et P Ranum, The Century of Louis XI I/, Toronto, 1972, p. XVI J J et 408, 

E. V, 


5 c - CAMÉE DU XlXe SIÈCLE ORNANT UNE TABATIÈRE : 

BUSTE D'ALEXANDRE LE GRAND PL U 


Paris, Musée du Louvre, Inv. OA 2149, Legs Philippe Lenoir, 1872. 

Camée en agate à trois couches, brun, blanc bleuâtre et blanc rosé, inséré dans une plaque rectangulaire en 
or ciselé de volutes feuillagées et de rinceaux à feuilles, La tabatière est d'écaille brune, doublée en argent 
doré. L, 7,8 cm, l. 5,7 cm (de la tabatière). Poinçon M.O., Mathias Roger (v. 18ÜÜ - v. 1820). 

Date : 1 er fiers du XDCe s. 

Buste de profil à gauche d Alexandre le Grand, Son visage est rejeté en arrière, sa bouche 
entrouverte et les veux levés vers le ciel. La chev elure se répand en longues mèches onduleuses 
sur le cou. 

Ce camée est une excellente illustration de Limage d'Alexandre le Grand selon le goût néo¬ 
classique du XiXe siècle. Le traitement du visage ainsi que la chevelure permettent le rapproche¬ 
ment avec un exemplaire en jaspe, signé par Nicolo Morelli, un graveur italien ayant travaillé 
pour Napoléon 1er. 

Bibl. : S. Grandjean, Catalogue des tabatières, boîtes et étuis des XV H le ci XÏXesiècks dit Musée du Louvre f Paris, 
198 3., p. 242 n° 348, - Pour le camée de Morelli, voir F, Eichler - E. Kris, Die Kameen im Kunsthistorischeii 
Muséum, Vienne, 1927, p. 216 n- 610. - Plus généralement, voir Ch. Grell, 1/Ecole des princes ou Alexandre 
disgracié, Paris, 1988. 


E. VL 


6 a - CAMÉE DU Xllle SIÈCLE : ADAM ET EVE DANS LE PARADIS TERRESTRE PI. U 

Cab. Med., camées Babeion n 27. Ancienne colI. de Jean de Berry, ou de Chartes V ? Acheté par Louis XIV, 
en 1685, dans le trésor d'une église non identifiée. 

Sardonyx h trois couches, brune, bleuâtre, roussâtre. Monture en or émaillé du XVIIe siècle. IL 9,5 cm, 1. 
7,5 cm (monture comprise). 

Date : vers le milieu du Xllle s., en Italie du Sud, 


Deux personnages, un homme et une femme, sont représentés debout Lun en face de l'autre, 
séparés par un arbre. La femme est vêtue d'une ample tunique recouverte d'un manteau, et 
coiffée d'un cimier maintenu par deux lanières entrecroisées. De la main droite baissée, elle 
désigne le tronc de L arbre au pied duquel figurent un serpent, un rinceau de vigne, et un 
chevreau. L'homme, pour sa part, est nu, a L exception d'un manteau (chîamyde) qui descend 
dans son dos. Le pied gauche posé sur un rocher, il tient dans la main droite levée un objet 
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légèrement recourbé, et dans l'autre une pomme (?). Deux oiseaux apparaissent dans les 
branches de l'arbre, chargées de rinceaux de vigne* À l'exergue, deux chevaux et deux Lions ( un 
seul est complet on ne voit que la tête de l'autre) séparés par une tète de taureau. Sur la tranche 
de la pierre est gravée une inscription hébraïque tirée de la Genèse ; «Et la femme considéra que 
le fruit de l'arbre était bon à manger, qu'il était agréable à la vue, qu'il était appétissant». 

Selon Ernest Babelon, ce camée est antique et représente la d ispu te d A ïhéna et de I oseui on pour 
la domination de l'Afrique ; il aurait été remanié aux XVe-XVle siècles pour figurer une scène 
biblique, Adam et Eve dans le Paradis terrestre, Athéna, victorieuse, désigne l'olivier, symbole 
de la Paix, qu'elle a planté, tandis que Poséidon a fait surgir une source d'eau salée. Dans l'An¬ 
tiquité, la légende de la fondation d'Athènes est illustrée de manière incomparable par la partie 
centrale du fronton Ouest du Parthénon, sur T Acropole d'Athènes. Ce thème a en su i te été repris 
plusieurs fois dans la glyptique. La gemme la plus connue, et aussi la plus souvent recopiée, est 
un camée en sardonyx de l'époque hellénistique tardive (Naples, Musée archéologique natio¬ 
nal), qui montre les deux protagonistes avec leurs attributs respectifs : Athéna, la lance piquée 
au sol, son bouclier derrière le dos, tient par une branche l'olivier sacré qu'elle a fait naître ; quant 
à Poséidon, tl s'appuie sur son trident 

Certes, le camée du Cabinet des Médailles présente des analogies avec cette image, Et pourtant, 
plusieurs raisons empêchent de le considérer comme antique. Si, comme le suggérait Babelon, 
la scène avait subi tardivement des modifications, il ne fait pas de doute que la pierre en aurait 
gardé des marques. On ne supprime pas impunément te trident de Poséidon, la lance et le 
bouclier d' Athéna, on ne transforme pas non plus les plis de la chlamyde du dieu ou encore le 
casque d'Athéna sans laisser des traces de ces corrections. En outre, on s'explique difficilement 
comment le graveur aurait pu araser la couche supérieure, roussatre, figurant le casque 
d'Athéna, et conserver cette même couche pour la chevelure, rendue avec finesse et précision. 
Quant aux animaux, avec leu rs corps galbés et vigoureux, ils se retrouvent sur plusieurs camées 
du Xflle siècle, créés en Italie du Sud pour l'empereur Frédéric II Hohenstaufen ( i 220-1250). en 
particulier le camée figurant Poséidon, maître des Jeux Isthmiques (Vienne, Kunsthistorisches 
M useu m), ou encore ce Eu i de l'A rche de Noc ( I ,ond res, Bri t i sh M useu m ). Ces a n i ma 11 x n'on t pu 
être rajoutés, car ils sont également gravés dans la couche supérieure de la pierre. Le rendu de 
la chlamyde, aux plis verticaux, secs et profonds, rappelle celui d'un des personnages du camée 
de l'Arche de Noé* Cette manière de représenter un corps nu, où les muscles du torse 
apparaissent comme adoucis, l'ossature des jambes et des pieds inexistante, se retrouve encore 
dans le camée de Poséidon et d'Amphitrite, daté de la même période ■ Naples, Musée archéolo¬ 
gique national). 

Ces indications techniques et stylistiques permettent de considérer cette pièce comme une 
création authentique du Xi (le siècle. Le graveur a sans doute utilisé comme modèle un camée 
antique représentant la dispute d'Athéna et de Poséidon. Ignorant la signification de la scène, 
il l'a identifiée comme Adam et Eve dans le Paradis terrestre. Pour cette raison, il a omis de 
représenter la lance et le bouclier d'Athéna, le trident de Poséidon, l étonnante coiffure de la 
jeune femme est une mauvaise interprétation du casque d'Athéna, Quant aux rinceaux de vigne 
dans le pommier, ils sont une réminiscence de l'olivier planté par Athéna. 

Le camée d'Adam et Eve, d'une belle qualité, appartient à un groupe de gemmes à sujets 
bibliques, allégoriques ou mythologiques, fabriquées en Italie du Sud vers le milieu du Xltle 
siècle. II témoigne d'un retour à une tradition culturelle classique, voulue par l'empereur 
Frédéric 11 Hohenstaufen. 


BibL : Babelon, Catalogue des camées, p. 18-21, et pl V fig. 27, Pour l'interprétation médiévale, et une I ibl 
d'ensemble sur ce camée, voir le cotai, expo. Die Zeü lier Simifer , Stuttgart, 1977, vol I, p. 69 1-694 n sso. et 
vol. IL pl. 660 ( pou t le ca mée d c Pc ïséido n ma i t re d es I eux Isthmi q u es 1, p. 69 =01 888, et N,pl.661 ;lec a 1 nét ■ 
de T Arche de Noé : F p. 692-693 n 885, et II, pl, 637-658 ; le camée de I ’oseidon et d'Amphilrih t. p. 69( 1 
69 ] n 883, et II, pL 655). - Pour le camée antique figurant Athéna et Poséidon, voir telatal expo. (I L 
i/jr Lwenzo it Magnifico. Le Gemme , Florence, Museo Mediceo, 1972, p. 42-44 n 6, pl. IX. 


E. V. 


6 b - CAMÉE DE LA RENAISSANCE : LA DISPUTE D'ATHÉNA ET DE POSEIDON, 
ou ADAM ET EVE Pl . // 
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Cab. Méd., camées Babelon n ‘ 462, Provenance exacte indéterminée. 

Calcédoine à deux couches, translucide et blanche. Cassure transversale. IE, 4,6 cm, L 3,8 cm. 

Date : XVe - XVIe s. (?) 

Les deux personnages debout, de profil l'un en face de 3'autre, sonl séparés par u n arbre a u tronc 
noueux, La jeune femme, le torse nu, maintient sa tunique autour de la taille ; de sa main droite 
baissée, elle désigne le tronc de l'arbre. Quant à l'homme, il est nu, a l'exception d'un pan de son 
manteau qui couvre sa jambe gauche, posée sur un rocher ; il s'appuie sur une lance qu'Ü tient 
dans la main droite. 

Comme l'exemplaire précédent, ce camée présente une scène inspirée du schéma antique de la 
dispute d'Athéna et de Poséidon. Mais plutôt qu'une gemme gréco-romaine, il est probable que 
le graveur a utilisé un modèle plus récent, peut-être de l'époque médiévale. Un camée en onyx 
(V ienne, Kunsthistorisches Muséum), daté du milieu du XIIle siècle, montre une scène compa¬ 
rable, sans qu'il soit possible de déterminer si le camée du Cabinet des Médailles remonte à cette 
période. Ce thème a également connu une certaine faveur au X Ve siècle, comme en témoigne un 
relief monumental en ma rbre (Florence, Palais Medicis Riccardi) attribué à L'atelier de Donatello, 
qu i illustre l'épisode légendaire de la fondation d'Athènes, sans doute d'après le camée antique 
de cette même collection. 11 n'est pas improbable que le camée du Cabinet des Médailles puisse 
être daté de la Renaissance. 


BibL : Babelon, Catalogue des camées, p. 249 n c 462, et pl. LIV. - Pour le camée de Vienne, voir le calai, expo. 
Oie Zeit der Staufer , Stuttgart, 1977, vol. I, p. 694-695 n° 887, cl vol. II, pl 659, Pour le relief en tondu de 
Florence, voir le calai, expo, il Tesoro di Lorenzo il Magnifia). Le gemme, Florence, 1972, fig. 81, et plus 
récemment Bober-Rubmstem, Renaissance Artiste, p. 81 n° 41 a. 


E. V, 

6 C - CAMÉE DE LA RENAISSANCE : LA TENTATION D'ADAM ET ÊVE PL Il 


C ab. Méd,, camées Babelon n 392. Ancien ne coll, du Duc de Va lentinois, confisquée en 1793, entrée a u Cab, 
des Méd. le 29 juillet 1796. 

Sardonyx à deux couches, brune et blanche. Chaton de bague en cuivre, H. 3 cm, 1. 2 cm, 

Date : XVIe s. (?) 


V 

Adam et Eve, nus, assis l'un en face de l'autre sur un rocher, de chaque côté d'un arbre. Eve lève 
la main gauche vers le serpent tentateur enroulé autour de l'arbre. À l'exergue, un ornement 
festonné. 


Ce camée d'une médiocre qualité présente une composition du même type que celle qui orne 
plusieurs plaquettes en bronze, attribuées au cercle d'Antonio Ahundio, un peintre, sculpteur 
et médaiîliste d'origine italienne (1538 ?-I591}. 11 a probablement été réalisé à cette époque. 


Bibl. l Babelon, GUrîtogHeftes ctimces, p. 223 n 392, el pl . XLVII. - Pour les plaquettes, voir L Weber, Deutsche, 
Niederitindische und Pranzmsche Renaissance Piakettm, Munich, 1975, p. 288 n° 656, pl. 179. 


E.V. 
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Les petits bronzes de la Renaissance 


Lors de son second voyagea Venise, à l'automne 1505, .Y Durer affronta la critique des peintres 
locaux : son œuvre, qui n'était pas dans la manière antique, était en conséquence mauvaise, ... 
es sei nit antikisch art, dorum sei es nit gut»» 1 . Gombrich remarque qu'il -. agit bien, a la 
Renaissance, du critère d'exclusion par excellence. Au début du XVle siècle, dans l'Italie du 
Nord, puis à Rome et à Florence, la recherche d'une adéquation au modèle antique s'impose en 
effet aux créateurs comme un principe fondamental et inéluctable. Cette démarche aboutit à un 
système de connotations si complexe qu'il nous échappe parfois et nous trompe, particulière¬ 
ment dans le travail du bronze. C est ainsi que l'on peut être amené a hésiter dans la date et 
l'attribution d'une œuvre, Ftde même sommes-nous réticents à imaginer le rôle véritablement 
prestigieux de la réplique, à côté de sa vocation didactique, 

Middeldorf notait que la ligne de démarcation entre copie et imitation de î antique d'une part, 
création nouvelle d'autre part, restait floue. La personnalité du sculpteur Jacopo Bonacolsi 
surnommé 3'Antico, illustre assez bien cette synthèse, A la fin du XVe siècle, il réalisa pour les 
Gonzague des réductions en bronze des plus célèbres statues de la Rome antique, parmi 
lesquelles l'Apollon du Belvédère, un marbre monumental qui est lui-même la réplique 
probable d'un original en bronze du sculpteur grec Léocharès. Les premiers dessins de cette 
statue montraient Lavaïit-bras gauche et la main droite fragmentaires : 1" Antico les restitua mît 
sa statuette, et sa démarche entraîna la restauration effective du grand marbre. L'œuvre de 
!'Antico est à la fois un calque de l'original et une adaptation qui la met en conformité a vec les 
exigences du goût de la classe cultivée de son époque. Cette statuette a été maintes fois 
reproduite, mais les exemplaires réalisés a partir du prototype n'étaient pas moins prisés que 
F original, 

La possession de ces objets était jugée indispensable, au même titre que les véritables antiques,, 
par tous les grands collectionneurs, car elle témoignait de leur appartenance à l'élite savante ou 
sociale. A cet égard, il est intéressant de remarquer la présence, dans le tableau de Carpaccio 
«Sa int Augustin da ns sa ce Utile», d e d eu x pet îtsbro nzes pa rm id'aut res objets p i >sé s su r 1 ' é ta gi 1 r e 
qui court le long du mur gauche de la pièce. Ailleurs, des livres fermés, ouverts, entrouverts, 
posés, rangés. Rappelons que cette peinture, conservée aujourd'hui encore dans son lieu 
d'origine à la Scuola di San Giorgio degli Schiavoni de Venise, date de 1502-1507. Notre 
observation peut être réitérée pour une autre œuvre du même peintre, < I e rêve de Sainte 
Ursule» (Galleriedeli'Accademia, Venise). Ursule, fille du roi de Bretagne, dort dans une grande 
chambre sobrement décorée ; seuls quelques objets occupent l'espace, pour ne pas distrain’ 
l'attention de la présence de Lange ; ce sont deux vases de fleurs, un sablier, quelques livres et 
une statuette de bronze au-dessus de chaque porte, 

La vogue des collections de petits bronzes (7) s'est diffusée et étendue en Europe bien au-delà 
du XVIe siècle. C'est pourquoi le comte de Caylus, constatant la disparité incontestable des 
objets trouvés à Chalon-sur-Saône en 1763 (8), propose tout naturellement d'v voir une 
collection rassemblée puis enfouie depuis peu d'années : le texte semble suggérer les trouble* 
de la guerre de T rente ans. 


Bibl 


XL Ferreti, Falsi e tradizione artistica, dans 


Storhi dell nrte italkmi, vol. III, 1 L\m>en’azione fttfco 


res tii uro, Turin, 1981 ; E - H G ombric h, Norm a rtd Fo rm , [ .o nd res r 1 ; I I a s kel ! - î ’e n n y, histr ôtid the A . 

Lf. Middeldorf, Su iilaini hronzettiali anticade! Quattrocento, dans Raaottu di Sentit Huit is t otU\ h\t \\ 

Il, 1939-1973, Florence, 1980. 


Note : 


I. Lettre à Pirkheimer, du 7 février 1506, citée par El 1 t lOmbrich, Norm and Farm, Londres. 1966, p. I 22. 

L A. 
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7 - LAMPE PLASTIQUE PI. III 

Cab. Méd., sans n° inv. (armoire des bronzes non antiques), 

Provenance exacte indéterminée. Bronze à patine noir mat, fonte pleine. Complète. L. 15,2 cm, h. max. 
B,3 cm. Date : vers 1500. 

Sur une base ovale, en forme de bourrelet, est figurée une tête de mule ; de son mufle sort un bec 
de lampe à bout arrondi, tandis qu'au sommet de la tête, un trou de remplissage s'ouvre en 
corolle. L'épiderme de l'animal est finement ciselé. H est couronné de feuilles de lierre et de 
corymbes, un cep de vigne torsadé tient lieu d'anse verticale. Un gnome nu, au visage grimaçant, 
portant un turban sur son front bas et ses grandes oreilles, chevauche la tête par barrière, L'en¬ 
semble du travail est soigné. 

On a effectivement fabriqué dans T Antiquité des lampes plastiques en forme de tête animale, 
ou encore figurant un silène qui chevauche une outre. Mais aucune fouille régulière n'a jamais 
livré une lampe du type de la nôtre, qui existe en plusieurs exemplaires dans de nombreux 
musées ou collections, avec des variantes de détail, pour des dimensions identiques (bonnet 
phrygien pour le gnome, qui est parfois remplacé par un négrillon, pelage lisse de la mule, 
feuillage plus abondant, etc.). Certains d'entre eux, en particulier ceux du Kunsthistorïsches 
Muséum de Vienne, portent une patine brillante, artificielle, caractéristique des bronzes de la 
Renaissance. Notre objet traduit bien les tendances de cette époque : prédilection pour les 
lampes plastiques en général et les sujets bacchiques (mule, lierre/ cep de vigne), exotiques ou 
grotesques en particulier (gnome), dans des assemblages bizarres ou compliqués, visages 
soignés, goût pour les détails et les décors accessoires, jusqu'à la surcharge gratuite. 

C'est dans le recueil de Dom Bernard de Montfaucon, L'Antiquité expliquée et représentée en 
figures, 1719, t. V, pi. 141,2, qu'apparaît pour la première fois un exemplaire de ce type de lampe. 
Le nombre élevé des répliques connues à ce jour (neuf, auxquelles il faut ajouter celle de la B,NJ, 
et dont certaines ont été publiées comme antiques, les a finalement fait attribuer aux ateliers 
padouans d'Andrea Riccio, qui produisirent en masse, vers 1500, des œuvres inspirées ou 
recréées de T Antiquité- Le Cabinet des Médailles possède plusieurs autres modèles de lampes 
de la même origine, certaines totalement bouffonnes, à enroulements très compliqués, et qui 
sont aussi reproduites comme antiques dans l'ouvrage de Mont faucon. 


Bibl. ; Inédite. - Pour l'analyse d'autres exemplaires, voir L. Planiscig, Andrea Riccio, Vienne, 1927, p. 178 ; 
L. Pressouyre, Faux bronzes romains dans les collections publiques françaises, MEFRA 78,1966, p. 261-262, 
n V ; 5. Boucher, Antiquité et Renaissance : lampes plastiques en bronze des Musées de Lyon, Bh//, des 
M usées lyonnais IV, 1970, p. 245-263. 


M.-C. H 


8 - STATUETTE D'UN ADOLESCENT NUBIEN Pi Hï 

Cab. Méd v Bronzes B.N. rr 1009. Provenance : trouvée en 1763 à Chaton-sur- Saône, d'ou elle passa dans 
la coll, Caylus, léguée au roi Louis XV en 1765, 

Bronze, fonte à cire perdue ; cheveux ciselés, yeux et dents incrustés d'argent ; patine lisse, verte à reflets 
bruns. 

[ Virf a it état de conserva tion ; les p ied s on t été res t a u rés, 1 eu r ba se or i gi n a le a d i spa ru ainsi qu e Y a ttribu t tenu 
dans les mains. H. 19,1 cm. 

Date : controversée. Nous proposons 3a fin du XVle s. ou le début du XVIle s. 


jeune nubien debout et nu. Les cheveux forment de longues boucles. La bouche est entrouverte, 
la tetc penchée sur l'épaule droite. Le bras gauche est ramené devant la poitrine ; le bras droit, 
plus long, non décollé du corps, repose sur la hanche; seul le coude se détache, T avant-bras étant 
entièrement replié. La jambe gauche est fléchie, 1 autre tendue. Les pieds ne reposent pas sur un 
pian horizontal. La très grande torsion du dos atrophie le côté droit. 
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Maintesfoisreproduite,eitéeàtitred'exempleuudecomparaison,cettestatuettepassGpourètre 

un des chefs-d'œuvre de l'art alexandrin. On discute de sa date, de son lieu de fabrication 
(Egypte du Ille siècle avant J.-C, ou atelier occidental du 1er siècle de notre ère), de ce que tenait 
h adolescent (fardeau, instrument de musique), on la confronte à d'autres représentations 
antiques. Mais bien que la comparaison ne soit jamais satisfaisante (différences d expression, de 
proportions, de patine...), cet objet n'a jamais été écarté du domaine antique, le récit de sa 
découverte en étant le principal garant. 

« Fonda n t l'été de l'année 1763», écrit le comte d e Cay lus, « un paysan tra va i liant d a ns une v igné 
au près de Châlons sur Saône, a trouvé presque à la surface de la terre, un coffre de bois de chêne, 
qui renfermoit neuf petites figures de bronze. Monsieur Vévêque de Châlons en a fait l'acquisi¬ 
tion et a eu la complaisance de les envoyer à Paris et de me confier ce dépôt». Plus loin, Cay lus 
ajouter «Ces monumens ont été trouvés dans un lieu qui ne présentait l'apparence d'aucun reste 
de bâtimens», et à propos du coffret de bois, «il seroit difficile qu'il se fut conservé dans la terre, 
et sans altération, depuis une douzaine de siècles». Le comte explique ensuite que les objets lui 
sont parvenus par envois successifs et il se dit «persuadé» de n'avoir pas tout vu. 

Il ressort deces pagesque l'évêque de C ha Ion, le correspondant de notre archéologue, n'était pas 
connaisseur de bronzes («m'avoit d'abord confié une partie de ces monumens pour savoir mon 
sentiment», et plus loin «il a mieux aimé des livres pour sa bibliothèque»), et qu'il a vraisembla- 
blement été dupé par ses fournisseurs. En effet, neuf objets sont dits avoir été trouvés dans le 
coffret, mais dix-sep t pièces sont finalement envoyées à Cay lus qui est «persuadé» qu'il y en 
avait davantage ; le contexte de la trouvaille est plus que flou. Cl Rolley a fait remarquer que 
parmi les douze statuettes conservées au Cabinet des médailles, seules dix entraient dans des 
catégories connues. Le groupe à part est composé du nubien et d'une esquisse en bronze du 
tireur d'épine qu'il n'hésite pas à rejeter comme un faux. 

Revenons à la statuette elle-même, sans idée préconçue. 

La surface lisse, au poli brillant et raffiné, la coloration verte à reflets bruns façonnent une patine 
sans équivalent dans les petits bronzes hellénistiques, romains ou gallo-romains. 

Les proportions et les rendus de l'anatomie, à la fois expressifs et suggestifs, 3a laissent inc lassée : 
jambes et bras longs et filiformes, rapport entre la hauteur des jambes et celle du torse presque 
de 1/1, morphologie suggérée par des volumes qui ne sont jamais soulignés par des lignes 
franches (pommettes, sourcils, faible marque du bassin, omoplates, pet i ts plis et fossettes d u fia n 
droit). 

L'animation de son profil, une certaine instabilité de l'allure générale, font ressortir a va nt tout 
son mouvement complexe de spirale ascendante, A la fragilité certaine de cette silhouette 
s'ajoute l'expression juvénile et mélancolique (mais non pathétique) d'un visage aux caru U rx - 
nég roïd es re la ti vem e nt peu m a r q ués. 


1 1 serait difficile de ne pas relever certaines analogies avec des séries de bronzes de l'extrv me fin 
du XVle siècle et du début du XVI le, appartenant au courant manie ris te.. 

Rappelons tout d'abord que dès le XVe siècle existent en Italie des patines brunes et noires, mais 
également des patines vertes «à l'antique».. Cet aspect particulier que prend l'objet qui n 
longtemps séjourné en terre, est obtenu artificiellement soit par méthode chimique (emploi 
d'acides ou de vinaigre), soit par application d'une couleur verte opaque dont l'éclat peut être 
atténué par un glacis brunâtre. En 1504, PompomusGauricus donnait dans un ouvrage intitule 
De SculpHim des recettes d'argenture, de dorure, ou de colorations brunes, noires, ou vertes, 
Parmi les comparaisons qu'offre cette neuve lie approche, nous citerons en premier lieu IX >rpluv 
conservé au Musée national du Bargelloâ Florence et attribué à Rertoldo (seconde moitié du. X\ l 
siècle). La statuette de 44 cm de hauteur montre le musicien joueur de viole dans une attitude 
semblable â celle du Nubien ; il est debout, la jambe droite fléchie et légèrement soulevée, la tête 
en arrière, inclinée vers son instrument. Cette œuvre se trouvait dans la collection de Laurent 
de Médias, dont l'artiste avait la charge (VVeihrauch, p. 89 fig. 90). 

En ce qui concerne plus précisément la complexité du mouvement, il nous semble approprie de 
mettre en rapport notre statuette avec des œuvres de Giovanni Rologna ou avec des créations 
de sculpteurs qui se sont trouvés dans sa mouvance, tel Adrien de Vries* Le Faune dansant, 
partie du groupe «Vénus et le Faune» conserve à F Albert in um de i )resde (( «rimes ( lewblbe), est 
F œuvre d'un corps élancé dans une sorte de torsade élégante, dont les membres graciles 
accompagnent et accentuent l'effet II est toutefois utile de souligner que nous ne contestons 
nullement l'attrait d'Adrien de Vries pour l'art hellénistique (VVeihrauch, p, 332 fig, 42^). 
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Le mouvement joue a nouveau pleinement dans Je traitement de la chevelure de notre statuette. 
Les mèches légèrement triangulaires, aplaties, à peine reciselées, sont disposées en calottes 
concentriques. Les boudes suivent très exactement l'axe de la tête qui se penche à droite : ainsi 
dans ta nuque elles se trouvent verticales par rapport h son inclinaison. Cette coiffure est bien 
différente de celles qui lui sont habituellement comparées : boucles traitées en petits cylindres 
superposés-dégradés ou alternés- toujours ordonnancés avec symétrie par rapport à la ligne 
du nez. 

Précisons que la coiffure à mèches longues n'est pas absente de Y iconographie du Noir a la 
Renaissance, bien que l'on trouve plus souvent représentées des boucles courtes en coquille. On 
peut voir par exemple sur une toile d'Andrea de! Sarto et d'Alessandro ALlorî, signée et datée 
1521 et 1582, de la collection des Médias (Villa di Poggio a Caiano), la figure d'un jeune africain 
vêtu, portant un singe sur l'épaule droite, coiffé de longues mèches tombantes dégradées et 
alternées (documentation Menai Foundation). 

Dans une gravure d'Egidius Sadeler d'après i Lien, datée de la fin du XVle siècle ou du début 
du XVlIe (Cabinet des Estampes de Rome, inv. F. C. 53347, Coll. vol. 41 -H. 27), la coiffure courte 
du jeune garçon est composée de longues anglaises appliquées (documentation Menil Founda¬ 
tion). I ,e jeune esclave noir en bronze, attribué à Andrea Riccio et daté du XV le siècle, n'a pas non 
plus de boucles en coquille (Kunsthistorisches Muséum de Vienne, inv. n 5811), Enfin, il 
convient de citer, pour son raffinement et son élégance, le buste en serpentine d'une jeune noire 
(28,6cm) dans le style de Giovanni Bologna,daté du dernier quart du XVie siècle et conservé au 
Victoria and Albert Muséum de Londres (catal, vol III, p, 303 fig. 506). 

Étudié en détail, chaque élément de la statuette du Cabinet des Médailles semble donc bien 
correspondre aux critères du courant maniériste. En conséquence, nous proposons de L attribuer 
à un sculpteur dans la sphère d'influence de Giovanni Bologna et de la dater des alentours de 
1600. Ce bronze doit être le travail d'un grand artiste pénétré de culture antique, qui nous a laissé 
une œuvre libre, de facture originale, qui reste un chef- d'œuvre. 

RibL = Caylus, Recueil VH, p 279-285, pl. SI. Le bilan des problèmes que pose la statuette aux antiquisants 
a été établi et clairement commenté par Cl. Rolley dans Bronzes hellénistiques et romains. Tradition et 
renouveau. Actes du Ve colloque inter, sur les bronzes antiques. Lausanne t 1978 . Cahiers d'archéologie romande 17, 
Lausanne 1979, p. 13-19, Fn dernier lieu, voir], Frel, Rev. archéol. de Y Est et du Centre-Est, 149-150, 1987, p. 
311-314î il y voit le produit d'un atelier gallo-romain. - L'attribution à la Renaissance est nouvelle. Pour 
les comparaisons que nous proposons, on pourra se reporter à : J. Pope-Hennessy, Catalogue of Itatian 
Sculpture ofthe Victoria and Albert Muséum, Londres, 1964, 3 vol., et H.R. Weihrauch, Europaische Bronzes 
tnt itet ten, 1 5.- ï 8. Jah rh u ndert , Rra unschwei g, 1967. 
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Les sculptures 


9 - TÊTE EN MARBRE pj. iV 

CaK Med./ inv. des monuments en pierre n 245 b Proviendrait du palais du Vatican ; voir ci-dessous 
Achetée à Taris par Cay lus dans la première moitié du XVlIïes. et passéeavec su collection dans le Cabinet 
du Roi, 

# 

Marbre blanc à grain fin. Epaufrures sur le nez et la lèvre inférieure, qui sont percés de trous ; main brisée. 
Côtés droit et gauche inachevés; on remarque la trace d'un arrachement à droite, qui pourrait indiquer que 
le fragment provient d'un bas-relief. Inscriptions, avec vestiges de dorure au fond des lettres, sur I arriéré 
(surface inégale) et sur la section du cou (surface plane). 

11. max. 37 cm, I. max. 25 cm, ép. max 18 cm ; h. du sommet du crâne au menton ; 10 cm. 

Date : début du XVîe s (?). 


Cette tête aux yeux dos, aux traits crispés, présente le rictus de la mort. Les joues flasques, le front 
plissé, la bouche en trou verte qu ï découvre les den ts composen t une figure sa u vage et si m 1 Ira nte, 
saisie aux cheveux par une main gauche d'échelle plus petite : nous croyons donc y voir une tête 
de décapité. 

L'inscription latine gravée sur l'arrière de la tête permet de connaître en partie son histoire, C e 
marbre aurait été pris dans le palais du pape Clément VU lors du sac de Rome, en : 527. 
«GeorgiusFrangispergius» (= Georg von Frundsberg), chef des lansquenets luthériens, l'aurait 
apporté à «Suricum» (Zurich) ; «Conradus lsnerus» (= Conrad Gesner) l'aurait acheté un bon 
prix et l'aurait envoyé a son ami «Aloysius Mondellus» (= Aioys Mondella) a Brescia. Ottavio 
Mondella l'aurait enfin vendu au prince Charles-Emmanuel de Savoie. L inscription métrique, 
gravée également en latin, sur la section du cou, est adressée a ce prince. 

Nous pouvons constater, avec J, de Fovîlle, que les personnages mentionnés ont bien existe. 
Georg von Frundsberg a pu entrer en possession de cette tête après le sac de Rome ; le natura I iste 
zurichois Conrad Gesner connaissait le médecin Aioys Mondella, de Brescia. La tradition qui lie 
cette sculpture au sac de Rome est sans doute véridique ; les inscriptions elles-mêmes ont etc 
gravées avant Sa mort du duc Charles-Emmanuel de Savoie, en I63Ü. Cette œuvre est dans ce cas 
un témoignage intéressant sur les exactions commises par les lansquenets luthériens lors de la 
prise de la Ville éternelle, étudiée récemment par A. Chasteî. On a en effet retrouvé la trace du 
vandalisme des soudards de Frundsberg au Vatican ; on sait aussi que ces troupes se livrèrent 
au trafic d'œuvres d'art, dont le marbre du Cabinet des Médailles fournirait un exemple 
probable. À supposer même que l'histoire rapportée soit fausse, elle témoignerait du retentis¬ 
sement qu'eut sur les esprits le sac des richesses de la cité des papes. 

En tout cas, le hiatus d'un siècle environ qui sépare les inscriptions de l'achat de cette tête par 
Cay lus cache une énigme : comment l'œuvre est-elle sortie des et élections ducales pour an î ver 
à Paris ? 


Le sujet traité est aussi énigmatique. Les inscriptions du XV Ne siècle identifient la tète comme 
celle de Pompée. Les humanistes du siècle précédent, Gesner et Mondella, sont certainement a 
T origine de cette interprétation. Pompée est en effet un illustre décapité de 1 histoire les textes 
rappellent que sa tête fut offerte à son adversaire César, commecadeau de bien venueen I gypte. 
Aucune sculpture antique ne représente pourtant cette scène tragique. 

Le commentaire consacré par Cay lus à cette tête illustre le développement de la critique 
scientifique au XVIIle siècle, qui contraste avec le goût de l’anecdote de l'époque antérieure. 
Cay lus note en effet que la présence d'une statue représentant ce sujet serait hautement 
invraisemblable a Rome et il remarque que la main qui tient la tête ne lui est pas proportionnée., 
alors que Pompée «n'a voit rien de gigantesque et de disproportionné dans la figure ; le tnn ail 
enfin «est sec et n'est pas d'un goût vraiment antique». Nous ne pouvons que suivre C aylus, en 
ajoutant un dernier argument : les portraits de Pompée que nous connaissons ne ressemblent en 
rien à notre décapité. 

Toujours guidé par la mention de Rome comme provenance, Cay lus propose des 17^2 une 
interprétation qui reste séduisante : celle œuvre serait une tête de ( .ioliath faite par quelqu'un 
des Sculpteurs Florentins qui travaillèrent on Italie au commencement du seizième siècle». L de 
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Foville, reprenant ces remarques dans les années 1910, allait jusqu'à reconnaître la main de 
Michel-Ange dans l'œuvre du Cabinet des Médailles. On ne peut en fait maintenir cette 
attribution, comme me l'indique M Jean-René Gaborit dans une communication écrite qu'il 
m'autorise à reproduire : «Le caractère dramatique, le style tendu et anguleux du traitement du 
marbre n'est pas sans rapport avec la sculpture de T Italie du Nord à la fin du XV e s. et au début 
du siècle suivant, et plus particulièrement avec les œuvres regroupées autour du nom d'Ama- 
deo, mais en plus «évolué». 11 serait donc plausible de voir dans cette œuvre un fragment d'une 
statue de David ou mieux encore d'une Judith qui s'apprête à décapiter Holopherne (ci. le 
groupe de Donateilo), L'expression du visage peut aussi bien être interprétée comme celle du 
sommeil et de l'ivresse que comme celle de la mort. 

- La comparaison (...) avec les fragments attribués à Giovanni di Stefano et conservés à 
î'Osservanza, à Sienne, rie résout rien car ces œuvres restent très isolées dans la production 
sien noise. 

- Peut-être faudrait-il aussi comparer cette tête à un groupe de bustes d'un expressionisme assez 
saisissant d'abord attribués à «la suite de Donateilo», puis à Verrochio, et maintenant placés sous 
le nom de Gian-FrancescoRustid (1474-1554). Le Victoria and Albert Muséum en conserve une 
série Mais tous ces bustes sont en terre cuite ou en stuc. 

En fait il n'y a que deux solutions possibles i 

- ou bien l'inscription était fiable et la tête en marbre de la Bibliothèque nationale était bien à 
Rome en 1527. Dans ce cas il s'agit d'u n faux volontaire, datant du premier quart du XVIe siècle, 
et conçu dès l'origine comme un pseudo-fragment 

- ou bien cette inscription, malgré son ancienneté, n'est elle-même qu'une supercherie destinée 
à accréditer le caractère antique de la pièce ; en ce cas cette tête pourrait être un faux accidentel, 
fragment d'une statue du XVle siècle brisée dans des circonstances inconnues. Une datation 
assez précoce dans le siècle est plausible et une attribution à l'Italie du Nord possible car le lien 
avec Rustici pourrait être à rechercher dans l'œuvre graphique de Léonard de Vinci.» 


Bihl, : Caylus, Recueil I, p. 178-179, pî. 67 ; J. de Foville, Le «Goliath» de la Bibliothèque nationale, marbre 
attribué à Michel-Ange, Rev. de l'art ancien et moderne 36, 1914-1919, p, 146-152, pL hors-texte. - Sur la 
présentation à César de la tête coupée de Pompée, voir R. Chevallier, César et Pompée, Histoire et 
Archéologie, Dossier 92, mars 1985, p. 46-53 ; sur le sac de Rome, voir A. Chaste], Le sac de Rome 1527. Du 
premier maniérisme à la contre-réforme. Bibliothèque illustrée des histoires, Paris, 1984. 


R Q, 


10 a - TÊTE DE CÉSAR EN BRONZE PI. III 

f ab Méd., Bronzes B.N. n° 829. Provenance exacte indéterminée ; était déjà dans les collections royales à 
la fin du XVIIle s. 

Bronze à patine noir mat, paroi mince (0,2 cm). Complète. 11. max, 31 cm, 1. max. 18 cm, ép. max. 23 cm ; 
h. du sommet du crâne au menton 21 cm. 

Date : 2e moitié du XVTIle s. 


Cette tête ne provient pas d'une statue en pied, comme l'indique l'examen de la découpe 
arrondie de la base du cou. Elle n'a pas été reprise à froid et ne porte nulle trace de réparation. 
La tête est très légèrement tournée vers la droite. Les cheveux sont sagement ordonnés, en 
particulier au-dessus du front, où les mèches sc dirigent vers la gauche, comprises entre une 
fourche à droite et une pince à gauche. Les pommettes saillantes et le menton volontaire donnent 
au visage une expression sévère, à peine atténuée par le sourire ironique des lèvres pincées. 

On reconnaît immédiatement les traits de Jules César, comme le proposait Bernoulli en 1882 : le 
visage émacié, aux joues hâves et aux pommettes saillantes, se retrouve sur les effigies 
monétaires du dictateur. Les mêmes traits caractérisent son iconographie plastique. L'arrange¬ 
ment des mèches frontales rend certaine F identification : on remarque le même mouvement sur 
l'un des principaux types de portraits de César. Le César Chiaramonli, conservé au Vatican 
(Johansen, p. 25-26, pl. 1 ), présente cette coiffure, où les mèches frontales sont disposées vers la 
gauche. Le visage de notre tête en bronze est très proche d'un portrait du type Oiiara mont L la 
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tête du Campo-Santo, à Pise (Johansen, p. 28-29, pi. 6) Par la coiffure, l'œuvre du C ahinet des 
Médailles ressemble fort à un marbre du même type, conservé au palais Pitti de Florence 
(Johansen, p, 29-30, pl. 7). 

Le bronze parisien, qui s'insère dans une série connue, n'est pourtant pas antique : l'absence de 
toute reprise du métal à froid et la minceur de la paroi sont d'une technique moderne. Cette tête 
pourrait donc être la reproduction fidèle en bronze du César florentin ; une telle copie 
témoignerait de la vogue que connurent à la fin du XVIIle siècle les répliques en bronze 
d originaux antiques. Cette interprétation n'est cependant pas fondée la coiffure de la tête du 
palais Pitti présente quelques différences avec celle de notre César, notamment près de la tempe 
droite. 

Deux hypothèses sont possibles : avons-nous la copie d'un original perdu ? ou une œuvre 
originale s'inspirant de portraits connus ? 

La première hypothèse est difficile â assurer. Comme Bernoulli, on peut noter qu'un portrait de 
César, en basalte, disparut en 1870 dans l'incendie du château de SainUC ’loud ; cette tête, connue 
par deux gravures du recueil de Visconti, était en fait plus proche de celle du Campo Santo que 
de notre portrait, notamment dans la disposition des mèches sur le côté gauche. Une seconde 
hypothèse se présente alors : le bronze parisien est une recréation, très proche de la tête du palais 
Pitti ; il s'inscrit dans un courant d'imitation de l'antique, et du portrait impérial en part i eu lier, 
qui remonte aux débuts de la Renaissance italienne, La diffusion de l'image du dietateu i romain 
grâce a ux copies en bronze d'ateliers italiens au XV1 lie siècle a fa vorisé la créa bon d unir res plus 
proches qu'auparavant des originaux antiques : la tête du Cabinet des Médailles en est sans 
doute un exemple insigne. 


Bibl. : identifications de cette tête i Marcus Bru tus ? CM, du Mersan, Histoire du t tibinei des Médailles..., 1838, 
p. 12; Chaboualkt, Catalogue des pierres gravées, n" 3119} ; Jules César, sans doute moderne <1.-1 Bernoulli, 
Rfimische tkonographie \, 1882, p. 160-161, n a 34) ; César ou Brutus ?, authenticité douteuse (Babelon- 
Blanchet, Catalogue des bronzes, n° 829; Jules César, peut-être antique-(FJ. Scott, Portrait? otjuliu^i \h-nr Ffh 
Scott Collection of Casts..., Cambridge, 3904, p. 9-10, n° 13) ; Jules César, moderne (F. Curtius, Ranmche 
Mitteilungen 47,1932,p. 222 n.4; F.S.Johansen, Antichi ritratti diCaioGiulioCesare neîla seulture, Analectu 
Romam Insiitutî Dan ici , 4, 1967, p. 7-68 [surtout p, 46], pl. 1-27). - Sut la technique des portraits faux eu 
bronze, voir K, Fittschén, Antik oder nie ht Aittik ? Zum Problem der Hchtheit romischer Biidnisse, 
Fcstschrift F. Bromnter, 1977, p. 94-95 en particulier ; sur les copies en bronze de ta fin du XVille s., voir 
Haskeli-Penny, Tasie aud the Antique, p. 342-344 (reproduction de listes de copies] ; sur la vogue des 
représentations de César à l'époque néo-classique, voir en particulier un fragment de fresque, faux, 
représentant le couronnement de César : K. Zimmermann, Bemerkungen /u l inem verscholknen Malerei 
Fragment, Festschrift G. von Lücken, Wiss. Zeitschrift der Unh\ Rastock, Ce*elFchaft>- and $pm-hwif*ctiachaf- 
tliche Reihc 17, 9/10, 1968, p, 803-815, pl. 64-65 


F. Q, 


10 b - MOULAGE EN PLÂTRE DF LA TETE DE CÉSAR 


PL tll 


Cab Méd,, sans n d inv. 

Plâtre peint à !‘imitation du bronze pour la tête et du marbre jaune de Sienne pour le piédoiu he. t reux a 
l'intérieur, Le plâtre blanc est visible sur les deux éclats en bordure de la base du cou, à d n n\w I dimensions 
identiques à celles de la tête précédente. 

Date : fin XIXe - début XXe s. 


Ce moulage ne peut être très ancien : il est creux à l'intérieur, alors qu'au XVIle siècle les 
moulages étaient pleins, On peut préciser la date de cotte réplique en plâtre. L'original en bronze 
a été monté sur un socle en marbre de Sienne qui n'est pas antérieur à la fin du XIXe siècle ; 3e 
moulage reproduit ce piédouche. Nous savons d'autre part qu'un Américain, I l Scott, 
possédait deux moulages de la tête en bronze dans sa collection de portraits de t esar réunie à 
la fin du XIXe siècle. Il est fort probable que notre pièce fut exécutée en même temps que ces deux 
moulages. En effet, comme me l'a confirmé VF Christiane ! 'inatel, aucun moulage de bronze d u 
Cabinet des Médailles n'existe dans le catalogue des moulages di \ fuses a cette époque pari Ecole 
des Beaux-Arts de Paris. II faut donc supposer que notre exemplaire lut exécuté à F occasion 
d'une commande spéciale, 
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Cette copie en plâtre rappelle d'autre part l'importance des moulages pour I étude des 
sculptures. Les deux moulages américains sosies du nôtre ont d'abord enrichi une collection 
particulière : FJ Scott avait en effet installé sa collection de Césars dans un «Caesar room» de 
sa résidence dcToledo dans J'Oliio. Ce musée de copies, qui offre Limage la plus ressemblante 
d'un musée imaginaire, fut donné en 1904 au département des études classiques de l r Universi¬ 
té I larvard à Cambridge, où sa fonction pédagogique apparaît clairement. La comparaison du 
moulage avec l'original permet enfin de constater l'habileté technique des mouleurs parisiens. 

Bibl. : moulages de la coll Scott : FJ, Scott, Portraits of Julius Caesar. The Scott Collection ofCasts,, ^Cambridge, 
1904, p. 9-10, ir 13 ; The Scott Collection of Castsof Julius Caesar , Cambridge, 1905, p. 17, n 11 ; voir aussi, 
sur les ventes de moulages. École nationale des beaux-Arts, Atelier du moulage, Catalogue des moulages provenant 
des monuments, musées, collections , etc, , Paris, 1881. 


F. Q. 


11 - BUSTE D'INCONNU PL V 

Cab. Med., inv, des monuments en pierre n' 3 66. Provenance incormue 

Marbreblancà grain fin. Deux petites pièces rapportées sur les oreilles ont disparu. Réparations : pièce en 
marbre sur le menton, nez rapporté H 37 cm, 1.27 an ; 1. de la tète 19 cm, ép. de la tête 24 cm ; h. du sommet 
du crâne au menton 22 cm 
Date : début du 1er s. ap. J.-C. 


Des traces d'outil sont visibles : la pointe pour dégager les oreilles ; le ciseau sous la découpe du 
buste, li a surface de joint pour la pièce rapportée sur l'oreille gauche est traitée a la râpe ; sur 
F oreille droite, elle porte quelques coups de pointe, 

Le visage émacié regarde vers la droite; les cheveux courts qui, sur le vertex, dessinent une étoile, 
dégagent haut le front barré de deux rides. La physionomie est sévère avec ses grands yeux, son 
nez fort et sa bouche aux lèvres pincées ; on notera t'ind ication de la pomme d'Adam sur le cou 
assez court et des clavicules sur le haut du buste. 

Cette tète ressemble fort à des portraits posthumes de César, sans que l'on puisse pour autant 
la ranger dans un type iconographique du dictateur romain. On remarquera sur l'angle droit du 
front, près de la tempe, une fourche qui se retrouve sur les portraits de César du type 
Chia ramonti, mais les mèches frontales suivent dans ce groupe un mou vement près delà tempe 
gauche que nous ne voyons pas sur notre buste. Le traitement plastique est empreint d'une 
grande froideur : on pourrait reconnaître dans ce trait l'indice du faux. Ce buste pourrait passer 
pour un faux portrait de César, dérivé d'œuvres authentiques. 

Cependant le caractère classicisant du buste parisien le rapproche d'une série de portraits du 
début de l'Empire étudiés par P. Zanker. Le pseudo-Üésar du Cabinet des Médailles est très 
proche notamment d un buste du Capitole CP. Zanker, fig. 200), dont l'authenticité n'a pas été 
mise en doute. Les portraits privés de cette série se démarquent très nettement de l'image à la 
mode dans les années 40-30 avant J.-C. Au début du premier siècle après J.-C,, la clientèle se 
détourne en effet des portraits de vieillards qu'elle appréciait à l'extrême fin de la République, 
Le modèle de César remplace alors celui des ancêtres à la face burinée. La froideur du buste 
parisien est donc plutôt le témoignage d'un nouvel académisme que l'indice du goût néo¬ 
classique de la fin du XVIIie el des débuts du XIXe siècle. Ce portrait privé incarne les idéaux 
d'un temps qui, par certains traits, annonce le goût de l'époque néo-classique. L'académisme ne 
dénonce donc pas ici la modernité d'un faux. 

Bibl. : Inédit. - Sur les portraits privés de la fin de la République et du début de l'Empire, voir P. Zanker, 
Herrscherbild und Zeitgesicht, IVAs, Zeitschriftder Humbohît-Universitdi zu Berlin f 2/3,1982, p. 307-3 ] 2, fig, 
197-207. 


F. Q. 
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Multiplication et diffusion de copies 


Dït/js l'Antiquité déjà 


12 a et 12 b - DEUX LAMPES ROMAINES 


PI IV 


Cab. Méd, ; 

a) sans n r i nv., provenance incon nue, Terre cuite orangée, vernis rouge brun 1res brilla n t . C om plète I. 11,3 
cm, diacre 8 cm, h. 3,1 cm. 

b) n° mv. 1985-873 ; don A, Nègre-Fu mardi. Trouvée a Alexandrie en 1930 Terre cuite beige verdâtre., 
engobe brun foncé. Complète. L 8,3 cm, diam. 6 cm, h. 2/1 cru. 

Date des deux objets : 1er s ap. J -C 


Lampes sans anse ni marque sur la base circulaire plate. Chacune est pourvue d'un but ovale à 
volutes doubles et, dans une couronne faite de plusieurs cercles, d'un médaillon représentant 
un lion bondissant à droite ou à gauche, selon le cas. 


La première lampe, de grande taille et dans un bel état de conservation, est certainement de 
fabrication italienne, Ce genre de lampe était exporté dans toute la Méditerranée, entre autres 
en Égypte, où Ton s'est appliqué, à partir de l'époque de Claude, â imiter la production italienne 
à volutes par surmoulage C'est en utilisant une lampe comme la nôtre qu'urt atelier égyptien 
a fabriqué des moules ; lorsque celui-ci est en argile, en sont sorties des pièces toujours plus 
petites à mesure qu'elles étaient elles-mêmes surmoulées, car la pâte rétrécit à la cuisson. En 
même temps, les lignes du motif, de la couronne et des volutes deviennent de moins en moins 
nets. 

Le copyright îr existant pas dans 3'Antiquité, le surmoulage y a été pratique à grande ét helle, 
permettant de diffuser des copies de la belle production italienne, de la Gaule à Chypre. Les 
pièces les plus soignées étaient alors retouchées à la pointe. 

Le procédé du surmoulage est toujours employé aujourd'hui, pour d'innocentes copies comme 
pour des faux. 


BibL : Hellmarm, Catalogue des lampes IL p. 39 n°s 137-138. - Pour la fabrication des lampes et leur 
surmoulage, voir H. Vert et. Les techniques de fabrication des lampes en terre cuite du Centre de la Conte, Rw m- 
archéologique «Sites», 1983. 


M.-C. H 



À l'époque moderne, en Italie et à Paris 


13 - COPIE DU FAUNE DANSANT DE POMPÉ! 


œuv. 


Cab. Méd„ ri iitv. H 3408 (donation Armand-Valton, Ï907X 

Provenance: Italie Bronze à patine verdâtre, fonte creuse. Complète. H. 79 cm avec le socle (71 cm sans). 
Date : sans doute réalisée peu après la trouvaille de l'original, en 18311 


Statuette de faune nu, dansant sur la pointe des pieds, les bras levés, dans un mouvement 
hélicoïdal qui se complique encore par la position très étudiée des doigts. A l'harmonie des 
gestes répond îa perfection des formes viriles. Les yeux sont rapportés en verre ; 3a barbe, les 
cornes et les cheveux ont été repris à froid, ces derniers sont couronnés de glands, La face 
supérieure d n socle carré, très sobre, porte deux signatures à l'amère, gravées en lettres cursives 
dans un cartouche : P. Masuli, B. Âlbergo (?). 

L'original a été découvert le 26 octobre 1830 dans une maison de Pompéi appelée depuis lors 
Maison du Faune («Casa del Eau no»), 11 ornait le centre d'un des impluvium de la plus 
somptueuse des demeures pompéiennes, datée du 3 le siècle a vant j.-C, et sa qualité exception¬ 
nelle, comparable, toutes proportions gardées, à celle du Faune Barberini, le fit exposer dès le 
lendemain de sa trouvaille. Il fut immédiatement reproduit, et les copies furent d'autant plus 
facilement diffusées que leur taille réduite convenait - comme dans l'Antiquité - à Lornemen¬ 
tation intérieure. C'est sans doute lors d'un de ses voyages en Italie, â partir de 1863, que 
l'architecte Alfred Armand (1805-1888) fit l'acquisition de ce beau bronze, avec divers autres, 
puisqu'au total huit reproductions modernes d'œuvres antiques figurent à l'inventaire de la 
d onation Armand-Vallon ; rappelons que ce grand amateur d'art commença en ! 875 un ouvrage 
sur les « Meda illeurs italiens des X Ve et XVIe siècles». Le type de notre statuette était très «Second 
Empire» et eut une descendance, si l'on en juge d'après un grand bronze créé par Hippolyte 
Moulin en 1863, «Trouvaille à Pompéi» (Musée d'Orsay), qui reproduit le même mouvement, 
mais avec plus de mignardise. 

Les ateliers napolitains continuèrent par la suite â produire d'autres copies de notre Faune, 
différentes par la patine et l'absence ou la présence d'une feuille de vigne. Dans l'ensemble, les 
diverses statues ou statuettes de faunes ont d'ailleurs souvent été copiées, à toutes époques. 
Notre copie est identique à l'original conservé au Musée archéologique de Naples (inv. 814), 
mais le moulage a atténué la belle saillie des muscles, â la fois plus fine et plus puissante sur 
l'original. Il a aussi nécessité une reprise à froid des détails. 

Rattachée au I le siècle avant j.-C., à cause de son caractère centrifuge et de sa «façon aggressive 
d'occuper l'espace» (Fuchs, p. 137), la trouvaille pompéienne est sans doute elle-même la copie 
plus ou moins libre d'une œuvre grecque. Le mouvement en spirale et plus généralement 
«l'esthétique tridimensionnelle» évoquent pour certains le cercle du sculpteur Lysippe (IVe 
siècle avant J.-C). 

HiN. : Inédit. - Sur l'original, voir l'avis de T.HL. Webster, Le monde hellénistique, trad. Paris, 1969, p. 126 ; 
Vt Robertson, Historyof Creek Art I, 1975, p. 477 ; W. Fuchs, Die Skulptttr der Gnechen , Munich 3e éd. 1983, 
p 137 ; sur les copies, voir ! laskeli-Penny, Tasteand the Antique, p. 208-209 n 35. - Une copie napolitaine 
datée de 1900 est reproduite, avec celle du Silène ivre du même Musée de Naples, dans 11. Berman, Abngc 
Encyclopédie Bronzes, Sadptors and Fourni ers 1800-1930 , Chicago, vol. Il, 1976, ri 1363, 


M -C I I. 


14 a - COUPE EN ARGENT, dite CANTI1ARE D'ALISE (non illustrée) 


Saint-Cferma in-en-La ye, Musée des Antiquités nationales, ri tnv, 7564 (entrée le 8 avril 3 867). Tcouvée en 
septembre 1862 dans le tossé de circonvallation de César devant Alésia, lors de fouilles commandées par 
Napoléon 11L 
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Argent doré. Une face a été restaurée peu après la trouvaille, da ns des couditions ma l octairdes. H. et d ia m. 
à l'orifice 11 cm, I. avec anses \$jb cm, poids 490 g. 

Date ; controversée, 1er s, av, J.-C ? 


Le récipient, qui associe la vasque en calice d'un canthare aux anses pour trois doigts d'un 
skyphus, se compose d'une enveloppe travaillée au repoussé (partiellement abîmée au moment 
de la trouvaille), épousant une cuvette intérieure lisse. Ce sont les anses qui, par leurs soudures, 
maintiennent les deux pièces. Sur le pied, une zone de rais de cœur est bordée d un grènetis ; en 
dessous, des graffiti d'origines diverses. Sur les deux faces décorées en relief plus ou moins 
vigou reu x, quatre bra nches de myrte son t a t ta citées deu x à deu x pa r leu r tige sous les anses, a vec 
une fine cordelette. Deux liens enroulés dans les tiges ramènent souplement les feuilles et les 
baies vers le milieu de la panse et forment un nœud au centre de la composition. On observe de 
délicates variations dans le traitement du motif, semblable mais non identique sur les deux faces. 


L'objet devait faire partie d'une paire, comme celle, tout à fait comparable par ta forme et le décor 
de feui lies d e platane, qui se trou ve dans le Trésor de Boscoreale ( Lou v i e, Bj 3 909-19 ] 0). On peut 
y ajouter certaines pièces du Trésor de 1 lildesheim et de celui de la Maison du Ménandre a 
Pompéi Plus généralement, les coupes à décor végétal naturaliste, emprunte au répertoire des 
toreules hellénistiques, traduisent une mode qui se rencontre dans 1 art romain depuis le 1er 
siècle avant J.-C jusqu'aux premières décennies de 1ère chrétienne. Selon M. Lejeune, les 
graffites suggèrent que notre coupe a été fabriquée en Italie du Sud, à la fin de l'époque 
hellénistique (?), d'où elle serait passée entre les mains d'un importateur de la Narbonnaise. 
avant de finir, probablement à la suite d'une razzia, dans le fossé d'Alésia. 


RibL : A. Héron de Villefosso, Le canthare d r Alise, Monuments Piot 9, 1992, p. 179-188 ; ut., Menu Sue. 
Antiquaires de Frame 5, 1905, p. 256-252 ; M, Lejeune, Le canthare d'Altse. Nouvelles discussions sur les 
avatars et sur l'origine du vase, Monuments Piot 66, 1983, p. 19-53. -Sur ce genre d'objet, voir F, Baratte, I e 
trésor (Porfèvrerie romaine de Boscoreale f Musée du Louvre , 1986, 


M.-C H. 


14 b - COPIE Dl CANTHARE D'ALISE 


PL V 


Cab. Méd., don Cadet deGassicourt, conservateur-adjoint h la B.N., tT inv. Y 21407 (21 avril 1943). 
Bronze argenté. Fêlure et petit enfoncement sur une face de la panse ; rattache du pied , bosselé, a été 
ressoudée. Mêmes dimensions que l'original, poids : 670 g. 

Date: 1866. 


La copie, une coupe en bronze recouverte d une feuille de métal argenté, travaillée au repousse 
et au ciselé, diffère de l'original en plusieurs points : la partie du décor manquant a été refaite, 
en s'inspirant de la face intacte sans la reproduire exactement ; sous le pied, dont l'attache est 
un peu moins haute que celle de l'original, une plaque percée de treiis trous pt air fixation sur ur 
socle ; sous l'une et l'autre anse, deux discrètes indications ont été gravées : Maison L. 
Barbedienne / Désiré Âttarge P (=feàt). D'autres différences ne sont pas directement apparen¬ 
tes : sur la copie, le poucier des anses est moins recourbé, le traitement du décor est plus suc et 
rigide. 

C'est en 1866 que Napoléon 111 permit à Ferdinand Barbedienne de prendre un moulage du 
canthare d'Alise, afin de lui en fournir une réplique absolument fidèle. En outre, cette maison 
fut autorisée à faire d'autres reproductions pour sa clientèle. Au moins trois exemplaires signés 
Barbedienne sont actuellement connus : celui donné à l'empereur est aujourd'hui en depot au 
Musée Alésia â Alise Sainte-Reine, après de longues tribulations ; u n autre a ete acquis en L J 4S 
à Paris par A. Coîlot ; quant au notre, le donateur ignorait comment il était parvenu dans sa 
famille. 

D'origine modeste et de peu d'instruction, le fondeur-éditeur Ferdinand Barbedienne ( 1810 
1892) mit son génie des inventions mécaniques et de 1 industrie au service de la sculpture 
antique. Désireux d’élever les aspirations du public en I habituant a vivre au milieu des chefs- 
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d'œuvre d u passé, i I s'associa en 1839 avec Ach i 3 le Collas qu i avait créé une ma ch i ne permettâ nt 
de réduire, avec une précision absolue, les statues et les bas-reliefs. Dans tous les cas, réduction 
ou moulage direct, il améliora la qualité de la fonte ci faisait reprendre les détails par des 
ciseleurs comme Désiré Àttarge* De son atelier de fonderie établi rue de Lancry sortit une 
énorme production, très diversifiée, diffusée par catalogue et exposée à l'étranger. 

De son côté, la maison Chrïstofle réalisa une galvanoplastie du canthare d'Alise d'après la 
réplique de Barbedîen ne, qu 'elle d i f fusa en même temps qu e les copies du! ’résor de 1 li Ideshei m, 
ou encore celles du Trésor de Berna y-Bert hou ville, conservé au Cabinet des Médailles. Si tout 
Fart décoratif du Second Empire s'inspire du passé, c'est surtout dans F orfèvrerie que le style 
«néogrec» s'épanouit. 

Bibl. : Inédit. - Sur F. Barbedienne, voir A, de Champeaux, Dictionnaire de* fondeurs, ciseleur*, modeleurs en 
bronze et doreurs I, 1886, p. 59 et suivv; E. Guillaume, inauguration du monument Ferdinand Barbedienw , un 
Cimetière du Père La chaise, le 24 nov. 1894, p, 23-30, - Sur les copies d'orfèvrerie au Second Empire, voir 
J. CotgnarcL Agapes impériales. L'objet d'art n° 0 , juin 1987, p. 30-4L 


fvF-C. EL 
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La reproduction par galvanoplastie 


Le Musée des moulages de LUniversité de Lyon H conserv e vingt-six exemplaires galvaniques 
reproduisant chacun une pierre fine gravée. Près de la moitié des originaux proviennent du 
Cabinet des Médailles de la Bibliothèque nationale ; d'autres pièces appartiennenl au British 
Muséum de Londres ou au Fine Arts Muséum de Boston. 

La galvanoplastie peut se définir comme un procédé électro-chimique qui permet de déposer 
une couche de métal épaisse, continue et non adhérente, sur un moule préalablement rendu 
conducteur. Cette opération, quand elle est appliquéeaux intailles, se décompose en trois phases 
principales. A partir de P original, gravé en creux, on réalise un moulage en plâtre, sur lequel le 
motif apparaît en relief. On prend ensuite une empreinte en gutta-percha (une substance 
caoutchouteuse) sur le moulage en plâtre, ce qui donne de nouveau un motif en creux. I e 
moulage ainsi obtenu est recouvert de plombagine (mine de plomb), conductrice d'électricité. 
La modification chimique, opérée par le passage du courant électrique à travers F électrolyte, 
provoque la formation d'un dépôt métallique à F intérieur du moule en guüa-petvha. Dans le cas 
précis des intailles du Cabinet des Médailles, les répliques galvaniques sont en laiton, un alliage 
de cuivre et de zinc, qui dorme cet aspect doré au métal. Le premier relief en cuivre galvanique 
a été fabriqué par le physicien allemand Moritz Hermann von Jacobi, ver- I 839 A partir de 1842, 
la société Ch ri stofle diffuse en France cette technique, pour laquelle elle possède F exclusivité 
pendant dix ans. File fonde alors F essentiel de sa prospérité sur cette innovai ton technique C'est 
dans un but pédagogique que sont réalisées ces galvanoplasties, à partir d'oeuvres uniques 
conservées dans les musées. Reproductions scrupuleuses des originaux, elles permettent de 
former le goût du public, mais aussi de fournir des modèles aux élèves ou encore de guider les 
artistes. Dans cette optique, l'Union Centrale des Arts Décoratifs crée, vers 1887, une section 
spéciale de reproductions galvaniques, dont elle confie l'exécution à MM Christofle et Cie, 
Inauguré en 1894, le musée des moulages de Lyon répond aux mêmes préoccupations pédago¬ 
giques, Pour ce qui concerne les répliques galvaniques ici présentées, nous ne possédons de 
renseignement ni sur leur date d'entrée au musée, ni sur le nom de leu r fabrica nt Le seul élémen i 
de comparaison est une galvanoplastie réalisée par la maison Christofle, d'après un canthare 
de BerthouviLle conservé au Cabinet des Médailles* Or, aucune de nos répliques ne présente de 
poinçon* Elles ont sans doute été fabriquées par un orfèvre lyonnais a l'extrême fin du XI Xe ou 
au début du XX e siècle, d'après la date d'entrée de la collection Pau vert de la Chapelle au Cabinet 
des Médailles (1899), 


Bïbl* : Catalogne général de* reproiiuchons ^atvanoplastiques de* objet* d'art destitua au Vhixv -iris / V t 
Paris, 1887, p. III-XIV. Dï Sculpture : méthode et vocabulaire, Ministère de ta Culture et de lu Communication. 
Inventaire général des monuments et richesses artistiques de la France, Paris, 1978, p. W-312 Pour le 
musée des moulages de Lyon, voir I L Léchât, Collection de moula $ 0 * $ tour I histoire de hirl tintüjue. V 
catalogue, Lyon, 1923, p. 228, n ’ 1063 (galvanoplastie d'un canthare du trésor de Herthouvtlk ) 

F. P. - E. V. 


15 a et b - INTÀTLLE GRECQUE et sa REPRODUCTION EN GALVANOPLASTIE : 
DIONYSOS PI- VI 


Cah M ôd., C ha bt juillet n* 1 fr2é. Pri > v e ri a nce e x a c te i nd é te r m i née 
la fin du XVTIe s. 

Quartz jaune translucide (ritrine). Monture en or du XIXe s 


I objet est connu et mentionné depuis 


H. 4,2 cm ; 1, 2 cm. 

Date : époque hellénistique, fin Etioler % av. L C 


Sur une courte ligne de terre. Dionysos barbu, drapé dans un long manteau au-dessus d 'une 
tunique, est représenté debout, la jambe droite légèrement en avant 11 lient d'une main un bâton 
effile terminé par une boule de lierre (thvrse), et de l'autre le canthare, Derrière le dieu, un autel 
orné d'une guirlande est surmonté d'un masque de théâtre. 




Cette in taille, qui est due probablement à la main d'un artiste grec de l'époque hellénistique, 
suscite l'admiration pour son raffinement technique mais aussi pour l'extrême subtilité dans le 
rendu des traits. Dieu de la vigne, du vin et du délire mystique, Dionysos se présente dans une 
attitude majestueuse, son visage serein est empreint d'une grande noblesse, d'essence divine. 
Il tient, parmi ses attributs essentiels, le canthare, destiné à contenir le vin dont le dieu contrôle 
ou déchaîne les effets. Quant au masque, il rappelleque Dionysos, qui était honoré dansdes fêtes 
tumultueuses, a donné naissance au théâtre, 

Bibl. : Première mention dans F. Buanarotti, OssmMi/tw ; istoriche sopra alciwi medaglimiantichi, Rome, 1698, 
puis dans Chabouiileh Catalogue des pierres gravées, p. 223, n : 1626, En dernier lieu : P. Zazoff, Die Antiken 
Gemmen, Munich, 1983, p, 203, pi. 51,1, 


E. V. 


16 a et b - INTAILLE ROMAINE et sa REPRODUCTION EN GALVANOPLASTIE : 
ORFÈVRE CISELANT UN VASE PL VI 


Cab. Méd,, Pau vert de la Chapelle rr 136 (colt léguée en 1899). 

Trouvée à Rome, près de la porte Saint-Jean de La Iran. 

Jaspe sanguin, rouge tacheté de vert. Fragmentaire : il manque près de la moitié de la pierre, cassée à la 
verticale. H. 2,7 cm ; L 2,4 cm. 

Date ; époque impériale (?), à Rome. Style archaïsant. 

Un personnage nu, barbu, la tête ceinte d'un bandeau, est assis de profil à gauche sur un 
tabouret. De la main droite, baissée, il tient un petit marteau, et de l'autre un ciseau avec lequel 
il sculpte une amphore de métal, ornée sur la panse d'une scène figurée. 

Le travail des artisans est un su jet relativement rare dans la glyptique. Cette image d'un orfèvre 
ciselant un vase a pu être comparée avec celles des monnaies de Lipara : sur certaines pièces, le 
visage du dieu a les mêmes traits, sur d'autres il est représenté dans la même position, avec ses 
outils. 

iïibl : E. Babelon, Collection Pauvertdelà Chapelle,Intaiîksetcamées ,Paris, 1899, p. 52, pi. VOLn 136 ;G.M.A. 
Richter, Engraved Gems of the Romans, Londres, 1971, p. 75 n 357. - Pour les monnaies de Lipara, voir G. 
Manganaro, L'mizio délia Monetazione bronzea a Lipara, dans Le origini délia monetazione di Bronza in Sicilia 
e in Magna Grecia , Atti dei VI convegtio del Centra intern. di Siudi numismatîa (Napoli, 1977 ), Rome, 1979, p. 
101-102, pl. XVI, 5,6. 


E. V. 


17 a et b - INTAILLE MODERNE (?) et sa REPRODUCTION EN GALVANOPLASTIE : 
VÉNUS ASSISE TENANT UN BOUCLIER Pl VI 


Cab, Méd., Chabouillet n L 1580. Ancienne coll. du roi Louis XV. 

Cornaline rouge orangé. Monture en or du XIXe s (?), H. 3,4 cm, L 2,8 cm (avec la monture). 

Date : 1ère moitié du XVllle s. (?) 

Vénus à demi nue, assise sur le rebord d'un trône sans dossier, tient de la main gauche un 
bouclier orné en son centre de la tête de Méduse. I>es inscriptions cabalistiques sont gravées sur 
le trône, sur un dppe placé devant la déesse, et à l'arrière. Le mot ideos apparaît dans le champ, 
en haut. 

Lorsque Cisela Richter publie cette intaille dans un ouvrage de 1971, elle émet l'hypothèse d'une 
datation récente. On remarque, en particulier, la manière curieuse dont les plis du vêtement 


56 


s'étalent le long de la jambe droite, ou encore la tête de Méduse, dont les ailes ressemblent 
davantage à des cornes. Quant aux inscriptions, elles semblent aussi très étranges, 

11 s'agit sans doute d'un faux du X Ville siècle, inspiré dune gemme du Bas-Empire romain, dite 
gnoshque, à cause des inscriptions revêtant un caractère magique. 

Bibl. : Première mention dans P.j. Mariette, Traite des pierres gmiven, Pans, 1750, puis dans Chabouillet, 
Catalogue despierres grm^ées.p. 217n 1580;G. MA. Richter, Engrai'edGemsoftheRomans , 1971, p. 1 59 n 740. - 
Pour les gemmes magiques dans l' Antiquité, voir en particulier C Bonner, Studies ni amitié. 

Londres, 1950, 

E. V. 


18 a - COUPE EN O R, dite PATÈRE DE RENNES {non illustrée) 


Cab, Méd , Chabouillet n 2537 (n 94 de l inv. des monuments d'or et d'argent >. Exposée en permanence 
dans la première salle du musée. 


Découverte le 26 mars 1774 à Rennes lors de la démolition d'une maison du chapitre de la ville. La patère 
était enfouie à 6 pieds de profondeur, avec des monnaies romaines de Néron à Au relien, une chaîne d'or, 
4 monnaies de Postunie serties à jour, une f ibule d'or, ainsi que des ossements humains L'objet fut remis 
au roi, pour son Cabinet , 

Or massif à 23 carats, martelé, travaillé au repoussé et au ciselé. Diam. 25 cm (diam. du médaillon, 
détachable : 14 cm), h. 4 cm. Poids 1,315 kg. 

Date (d'après la monnaie enchâssée la plus récente) : 1ère moitié du Ilk s ap. f.-t . 


Â lors que Y extérieur est lisse, sur u ne base an nu la ire en reh a u t, Y i ntérieur de I a coupe est décore 
dTm médaillon central ou embiema, d'une frise de bas-reliefs, et d'une bordure de monnaies 
impériales. Le médaillon représente un défi entre Bacchus et Hercule, symbolisant le triomphe 
du vin sur la force. Entouré de sa suite, dont Silène, Pan avec sa syrinx, et un baevliant qui joue 
du double tnths, Bacchus tient son thyrse et est assis sur un trône sans dossier, au pied duquel 
est installée une panthère ; reposant près de lui sur un rocher. Hercule semble laisser échapper 
de ses mains son canîhare La frise traite le même sujet ; Bacchus a demi-couche dans son char 
traîné par deux panthères est précédé d'Hercule complètement ivre, Tous deux sont entourés 
d'animaux, d'amours, de bacchants et de monades. L ensemble est cerné d une couronne de 
laurier ciselée en très bas-relief, puis de seize monnaies encastrées dans des couronnes aIterna- 
tiveinent d'acanthe (pour les femmes et les hommes imberbes) et de laurier (pour les hommes 
barbus). Ces anrei illustrent la famille des Ântomns et des Sévères, d'1 Lit tri en â Céta, fils de 
Septime-Sévère. Les portraits des mêmes princes reviennent plusieurs fois. 


Le trésor à la patère de Rennes comprend au total 114 au rri, dont 4 dans un collier, et I b enchâssés. 
Ils ont été dessertis au XIXe siècle par le conservateur MïlHn, qui découvrit au fond des alvéoles 
des inscriptions en pointillé donnant les noms des empereurs et impératrices auxquels était tri 
précisément destiné chaque creux. 

Certains des aurei enchâssés sont très rares, le plus récent est de 209. Le caractère tout â fait 
exceptionnel de la patère et son environnement posent quantité de problèmes qui n'ont pas 
encore été résolus. Uenihlema étant détachable, il ne pouvait s'agir d un vase a boire. Où iut-il 
fabriqué ? On y a vu tantôt un moyen de thésaurisation, tantôt un ex-voto offert au temple de 
Bacchus â Condate par un riche particulier désireux de faire sa cour à Sep time-Sévère et ses fils, 
adorateurs de Bacchus. Le trésor a pu avoir été enfoui vers 275, au moment des grandes 
invasions franques. 


Bibl. : L. Decombe, La patère de Rennes, Bull. Société Archéol dtlleet \ 'Haine 1 L ! s 79. p. 1M-17 U ; E Babel on, 
Guide illustré au Cabinet des Médailles et Antiques, 1900, p. 184-186 ; V Le Gentilhomme, Les mtrei du lrésor 
découvert à Rennes en 1774, RN 1943, pli -43 ; C. Metzger, Les bijoux mont lai res dans 1 \n Equité tardive 
Dossiers de l’ardhéûfogje 40, janvier 1980, p. 82-90 ; A*-M. RpuanebLiosentdl, ta < des Rt&kmes ,2e 

Suppl, â Archéologie en Bretagne , 1980, p. 153-154. 


M -C 11. 
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18 b - COPIE DE LA PATÈRE DE RENNES Pi V 

Collection M. A Acquise en 1987 sur le marché parisien des antiquités. 

Cuivre doré. Diam. 24,7 cm, h. 10,5 cm, dont 2 cm pour la coupe. Poids : 1,717 kg. 

Date ; 2e moitié du XIXe s. ? 

À la suite du moulage, certains détails ont été estompés et le relief est devenu plus mou. On ne 
remarque plus que le médaillon central et les monnaies sont détachables ; les couronnes, 
quelques draperies, les inscriptions des monnaies ont perdu de leur netteté. Mais d'autres 
parties ont bénéficié d'une reprise : les cheveux, certaines draperies, et surtout 3a grande 
couronne de laurier. Autour des monnaies, tout le fond de la coupe a été ciselé en diagonales. 
Le boudin qui forme la lèvre a une ligne très nette, contrairement à celui de l'original. On 
remarquera que les dimensions ont été très légèrement réduites, Surtout, l'objet est monté sur 
un haut pied évasé, mouluré et gravé d'un rinceau stylisé, qui en fait désormais une coupe à 
fruits. 

Une lettre d'À. Chabouillet, alors directeur du Cabinet des Médailles, datée du 19 août 1875 et 
conservée au Musée de Bretagne, témoigne qu'une gal vanoplastie de la patère de Rennes fut 
exécutée vers 1850, qui est à l'origine des multiples «épreuves, soit en plâtre, soit en bronze, 
[qu'on voit souvent] chez les brocanteurs de Paris», Effectivement, au moins un exemplaire 
identique à notre «coupe à fruits» a été signalé chez un collectionneur de province. 

Comme les autres copies d'orfèvrerie, celle-ci doit son succès à la galvanoplastie, procédé de 
reproduction très fidèle. Généralement exécutées en cuivre rouge, ces copies pouvaient ensuite 
être dorées, argentées ou oxydées, également par électrolyse. Ce procédé économique permet 
une diffusion à grande échelle, et rend facultative la reprise â froid par le ciseleur. 

Inédite. 


M -C H, 
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La recherche sur les techniques antiques 


Ën 1759, Josiah Wedgwood décrivait la situation difficile de son atelier de céramique dont les 
ventes périclitaient. Pour enrayer ce déclin il entreprit d'expérimenter des formules nouvelles 
qui lui permettraient de fabriquer des produits originaux. Les difficultés de sa situation 
personnelle et la vogue des antiques qui avait cours dans les milieux cultivés de cette époque 
ramenèrent à créer une pâte très épurée, un grès fin noir et mat dont il fabriqua des objets de 
décoration, en particulier des vases dont les formes et les décors reproduisaient des modèles de 
l'An tiq u i té c la ssi q u e. 

Pendant l'année 1769, marquée par l'association de losiah Wedgwood avec son ami fhomas 
Bentley, fut fondée une manufacture spécialement destinée a la production de ces objets non 
utilitaires. 


Josiah Wedgwood avait cherché à reconstituer un matériau qui, comme le verni- antique, ne 
serait pas attaqué parles acides. Il se disait impressionné par la qua I Été des céramiques antiques, 
pourtant fabriquées avec des moyens rudimentaires, qui défiaient les siècles et dont le mode de 
fabrication n'avait jamais pu être décelé, 11 essaya de retrouver la perfection de ces surfaces, tus 
du moins de s'en rapprocher, il explique dans son «Catalogue d'objets décoratifs- de 1779 que 
son but est d'arriver à des copies qui témoigneront, une fois les original: x disparus, du génie des 
époques passées. 


II fit 1 acquisition, parfois pour des sommes élevées, des ouvrages archéologiques les plus 
importants. Les gravures de ces livres servirent de modèles à ses potiers et ses peintres, 
notamment le Recueil d' Antiquités de Caylus, et la Collection of I tntscan, Creek and Roman 
Antiquities from the Cabinet of W. Hamilton, par D'Hancar ville. Cette collection de vases antiques 
rassemblée par Sir Ha mil ton fut d'ailleurs achetée par le Brilish Muséum et exposée en 1772 
Dans ce contexte, les copies de Wedgwood représentaient une version bon marché et accessible 
de ces vases à la mode que seule une aristocratie pouvait s'offrir. 

Une peinture a l'encaustique était utilisée pour la réalisation des décors à l'antiqueLes 
couleurs rose et blanc nacré, se détachant sur un fond noir, donnaient aux figures volume et 
relief. Tout en affirmant vouloir s'approcher le plus près possible de leurs modèles, les artistes, 
potiers ou peintres, qu i travaillaient pour Josiah Wedgwood,adaptaient tou jours formes et com¬ 
positions selon leur propre goût. 

D'Hancarville avait fait représenter les scènes figurées sur les vases en petits tableaux encadres 
d 1 une frise d écora ti ve* Certaines de ces images ont été reprod u i tes da ns 1 eu i ensem b le, niais p i i 
ailleurs, des ornements ou des thèmes ont été isolés d'une scène complexe et remployés hors de 
leur contexte. Autre variation : les gravures du Recueil d'Antiquités de Ca y lus illustrent, outre des 
vases, divers types d'objets tels que des bronzes, des terres cuites ou des pierres gravées, qui mi 
été indifféremment utilisés pour la décoration des vases (19 et 19 bis), 


Un peu plus tard, au milieu du XIXe siècle, I lonoré d'Albert, duc de Lu vues, archéologue et 
numismate, mais aussi physicien et chimiste, chercha également a retrouver les techniques 
antiques, 

Ce savant reconnu, qui devint membre de l'Académie des inscriptions, avait constitué une 
collection d'objets archéologiques, tous exceptionnels, et de riches séries de monnaies I n 3 S62, 
il fit don de l'ensemble au Cabinet des Médailles qui le conserve toujours ; on ne sera pas surpris 
de voir souvent son nom revenir dans notre catalogue. 

Pour compléter sa connaissance des objets, il reproduisit des vases à l imitation des pièces 
grecques authentiques qu'il possédait; il les faisait cuire à la Ma nu facture de Sèvres, maï> ne put 
cependant résoudre le problème du vernis. A based'argiles extrêmement (tues, le vernis attique 
contenait de l'oxyde de fer. Fout se jouait au moment de la cuisson où diverses réactions 
chimiques du type oxydation/réduction produisaient cette matière magnétique et stable, d un 
noir profond et brillant, La couverte était étanche et inaltérable, tandis que l'argile du vase restait 


poreuse, 

Leduc de Lu vues parvint à fabriquer un vernis épais et lisse, bien que nettement plus terne que 
l'original (20 a et 20 b), 11 reconnut que le secret des anciens lui avait échappé et que l'avantage 
restait aux potiers grees- 

11 fut plus heureux dans les études de métallurgie et d'orfèvrerie qu il menait dans son propre 
laboratoire, En 1844, il publia un «Mémoire sur la fabrication de l'ader tondu et damassé», et 
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reçut la même année une médaille d'argent à l'Exposition de l'Industrie, pour la solidité et la 
finesse remarquables des lames qu'il avait produites, Son travail pouvait concurrencer celui 
d'Alessandro Castellani, un orfèvre italien célèbre pour sa technique raffinée dans les imitations 
de bijoux antiques, ici encore le duc de Luynes copia des exemplaires de sa propre collection 
(21 a et 21 bL Les copies, très fines, sont d'autant plus difficiles à distinguer des originaux que 
la composition des alliages d'or et d'argent respecte les mêmes proportions. 

Les travaux du duc de Luynes ne peuvent pas être dissociés d'une extraordinaire mode 
archéologique. Entre 1830 et 1870, alors que les plus grandes collections de vases se constituaient 
en Italie et rejoignaient les musées européens ou les cabinets des collectionneurs, une véritable 
folie des bijoux archéologiques s'empara du public Le journal satirique anglais Punch publia à 

ce propos des articles et des dessins piquants : 

«Imogène m'a confié (...) que k; seul obstacle qu'elle rencontre a s'arranger à la manière antique est 
sa petite taille CA Elle m'a avoué que le poids de ses bu!tac et de son collier de gladiateur est un 
véritable supplice pour son cou ; que ses cheveux ont manifestement beaucoup souffert depuis 
qu'elle s'est mise à porter des barrettes en forme de dagues grecques et des épingles romaines» 
(Punch 15 juillet 1859 ; cité par G, Munn, l.e$ bijoutiers Castellani et Giuîkno.„, Fribourg, 1983). 

Bibî. : J.LA. Huülard-Bréholles, Notice sur te Duc de Luynes, Paris, 1868 ; À. Dawson, Mnsterpieces of 
Wedgwood m the Britîsh Muséum, Londres, B. M, 1984 ; R. Reillv, The Diction na ry of Wedgwowt, 1980 (The 
Antique Collectors Club, Woodbridge. Suffolk). 


ï. A. 


19 et 19 bis - DEUX VASES DE WEDGWOOD FORMANT UNE PAIRE Pi, VU 

Cab. Méd., ancienne coll, Germingham, Provenance : confiscation révolutionnaire ( 1795). 

Cires fin, surface satinée, peinture à l'encaustique rose et blanc nacré. Non signés. Parfait état de 
■conservation. H. 21,8 cm. 

Date : 1775-1790. 

Vases en forme de calice, à deux anses verticales. Lèvre évasée, moulure plate sur la tige du pied, 
décorée d'une couronne de perles en trompe T œil Sur la vasque, à la hauteur des anses, ligne 
horizontale de languettes et de points. Sur le rebord de la lèvre, astragale d'olives et de 
pirouettes. 

La forme rappelle, en miniature, celle des cratères en calice attiques de la fin du Ve siècle, ou de 
ceu x, apu liens, d e la 1 ère moitié d u I Ve siècle avant J.-C. La scène figu rée sur la panse du premier 
vase représente deux personnages passant, de profil à droite ; une ménade drapée porte un 
tambourin à son oreille gauche, et retient son vêtement flottant de sa main droite. Elle est suivie 
d'un silène - mi-homme, mi-bouc - jouant de la syriux. Le groupe est debout sur un socle 
rectangulaire. Sur le second cratère, une femme dévêtue relève ses cheveux. Elle est debout 
devant une fontaine sur laquelle est posée une aiguière ; le socle est identique au précédent. 
L'ensemble est peint avec un effet de trompe-l'œil. 

Le Cabinet des Médailles conserve les listes manuscrites des objets qui, pendant la période 
révolutionnaire, ont été confisqués aux émigrés pour y être déposés. Il est fait mention en 1795 
d'une saisie de cinq vases à «l'Émigré Gennîngham», Deux aiguières sont désignées avec 
précision comme étant «de la fabrique de Wedgwood» ; en fait on peut affirmer que tout le lot 
en provient, bien qu'aucune des pièces ne soit signée. 

En effet, les motifs des vases présentés ici se retrouvent, associés à un troisième, sur une planche 
du Recueii de Caylus (t. il, pL XLIH et p. 124-127). Le dernier dessin a servi de modèle au décor 
d'une petite cruche en grès fin de Wedgwood (aujourd'hui au British Muséum), dont la 
technique picturale s'apparente exactement à celle d'un exemplaire daté 1774 et conservé au 
W ed g wt >od M 11 se u m ( Ba ri a s ton, 5 toke-on -T re n t). 

Caylus précise qu e les trois scènes éta ïent gra vées sur d es gem mes : Y u ne sur une aga te, la féru me 
à sa toilette «sur un grenat syrien de la plus grande beauté» (ce qui nous permet d'en déduire 
qu'il s'agissait d'une intaille), la ménade et le silène sur un camée mal conservé. On retrouve 
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celui-ci cité en 1803 dans la collection du Cabinet Impérial de Saint Petersbourg, décrit comme 
un «camée gravé sur agate onyx à deux couches», La gravure n'est pas identique à celle du 
dessin deCaylus, en particulier le tambourin que tient la monade n'est plus seulement suggère 
il es! devenu un véritable petit tambour sur cadre entouré de cvmbalettes, et de plus, le sens de 
Limage est inversé. Ces trois gemmes sont aujourd'hui perdues, II nous reste, pour Furie d'elles, 
trois documents sur deux supports distincts, espacés de peu d années (1736, 1775, 1803) et 
pourtant très différents. 

Cet exemple Ulustrebien la complexité de la situation ; aux modèles utilisés par l'artisan qui veut 
réaliser une copie s'ajoutent les influences du milieu dans lequel il vit, ce qu'on pourrait appeler 
l'ambiance ou «l'air du temps». Une oeuvre antique dessinée au X\ I l le siècle est avant tout le 
dessin d'un artiste de cette époque, qui ne peut faire abstraction de sa culture et de son 
imagination. 

L'intaille et le camée qui ont servi de modèles aux deux cratères de VVedgvvood étaient-ils 
antiques ? Êtaient-ce des copies d'antiques réalisées au XVie ou au XVIle siècles 7 11 est 
impossible de conclure. 


Bibl. : Inédits, - Outre le Recueil deCaylus cité plus haut, voir A. M Miotti, Gihurf Impérial de Saint , r V/a-h 
Description d'une collection de pierres gravées, 1 . 1, Vienne, 1803, p. 76; A. Davvson, Masterpiaes of Wedgicood 
in the Sritish Muséum , Londres, B M, f 1984, surtout p. 91-93. 


i. A, 


20 a - COUPE ATTIQUE À FIGURES ROUGES PL VU 

Cab* Méd„ De Ridder n" 1066 (don de Luynes, 1862), Provenance exacte inconnue. 

Céramique peinte, rehauts muges. Bon état de conservation malgré quelques recollages, H. 14,5 cm d iam. 
de la vasque 19 cm. 

Date : vers 460 av. j.-C. (attribuée au Peintre de Penthésilée). 


Coupe profonde à pied bas orné d'un filet à la base de la vasque pansue ; haute lèvre concave. 
Deux anses latérales. Etroite frise d'oves à la base de la lèvre ; décor de palmettes sous les anses, 
À F intérieur de la coupe, dans un médaillon ; Ménade tenant un tin rse. À l'extérieur de la coupe, 
face A : à gauche, un homme adulte barbu, portant un manteau sur ses épaules, saisit de ses deu x 
mains le bras droit d'un éphèbe qui tient une lyre. Un bandeau enserre les cheveux du jeune 
homme ; de longues mèches bouclées retombent. Un manteau est jeté sur son bras gauche tendu. 
Face B : à gauche, un homme barbu représenté de profil, tient u n bâton dans sa main droite En 
lace de lui, une femme debout, également drapée dans un manteau qu elle retient de sa main 
gauche levée, tend la main droite vers son interlocuteur. 

De chaque côté de la coupe est tracée en lettres grecques l'inscription : «le beau jeune homme 
(7/o pais kulos). 


L'interprétation des scènes représentées sur cette coupe de forme peu commune est incertaim 
Beazlev proposait de voir éventuellement l'î ermes et I Vuis su r la I ace A d u va se, Sopli i a Kaempî 
Dimitriadou leur préfère Zeus et Ganymède, mais sans assurance. Elle souligne la dit fieu lté 
devant laquelle on se trouve parfois pour distinguer un dieu d un mortel en F absence de tout 
attribut, et plus généralement, pour expliquer certaines images 


Bibl. : ARV \ p. 888 n 146; S. Kaempf-Dimiiriadou, DieUehederCotterhiiferultischrn Kunsi de< V lh.. Berne 
1979, p. 79 n 35, pi. 4 lig. 2 et 4. - I ’our la forme, voir 11, Bloesch, Lonncn Mtiscfter S. luticn, Berne, 1 L| 4ii LD. 
Caskev - J D. Beazley, Attie Vase Paint ings in the Muséum affine Arts. Boston , vol, 1 Londres, 1941,1! Lond rvs 
1954, III Boston 1963 (11, p. 67) ; J, Baardrnan, ,‘U/ie»w#r Red-Figure Vases. The Arc liait Pcnod I ondrev 19/5, 
fig. 275. 


1 , A . 


20 b - COUPE A FIGURES ROUGES À LA MANIÈRE ANTIQUE 


PL VU 


Cab. Méd., don de Luynes, 1862, 

Céramique peinte. Parfait étal de conservation. H, 15 cm, diam. de la vasque 20 cm. 
Date i 1ère moitié du XIXe s. ; œuvre du duc de Lu y nés. 


Coupe à pied bas ornée d'un filet à la base de la vasque, haute et pansue ; lèvre moulurée ; deux 
anses latérales. Frise do ves à la base de la lèvre et autour des anses. Décor de pal mettes sous les 
anses. À l'intérieur de 3a coupe : cercles concentriques. A l'extérieur, face A : Athéna à gauche 
s'apprête à lancer 3e foudre en direction d'un guerrier qui s'enfuit à droite. Celui-ci est nu, 
casqué, armé d'un bouclier ; il enjambe une série de vagues. Face B : à gauche, Artémis drapée 
(ch if on et himation), coiffée d'un foulard (sakkos), choisit de sa main droite levée une flèche dans 
le carquois qu'elle porte sur le dos. Elle tient l'arc dans sa main gauche. Un jeune homme, vêtu 
d'une chlamyde, la tête couverte d'un pétase, semble fuira droite. Entre les deux personnages, 
un objet rond. 

Comme sur la coupe précédente, de chaque côté du vase est tracée en lettres grecques 
l'inscription : «le beau jeune homme». 


Nous avons ici un exemplaire des vases que fabriquait le duc de Lu y nés, et qu'il faisait cuire à 
la Manufacture de Sèvres, 11 cherchait à retrouver la technique des potiers et l'inspiration des 
peintres antiques. 

La forme de la coupe est à peine différente de celle du modèle. La vasque est légèrement plus 
haute et plus ventrue, la lèvre plus basse, mais le vernis - pourtant lisse et régulier - reste 
inexorablement mat. 

L'iconographie est originale, sans références aux textes anciens ou aux images connues ; elle est 
obscure a nos yeux. Il est insolite de voir Athéna lancer le foudre Iattaque-t-elle un Géant ?), 
inhabituel de trouver des vagues figurant la mer comme ligne de sol, sur une coupe attique des 
alentours de 460 avant j.-C. Existe-t-il un rapport entre l'eau et l'objet que brandit la déesse de 
sa main gauche ? Il pourrait s'agir d'une figure de proue de navire, sculptée et représentée 
comme un masque de profil. 

1 autre face du vase est tout aussi hermétique, car le lien qui unit les deux personnages n'est pas 
compréhensible, et l'objet que semble abandonner le jeune homme n'est pas reconnaissable (ce 
n'est pas un disque, ni une balle). Il est toutefois amusant de constater que les couples de 
personnages qui animent les faces des deux vases esquissent des mouvements inverses : sur le 
vase grec les personnages se rapprochent, sur l'autre ils s'éloignent. 

La démarche du ducde Luynes est subtile : d'une part il chercheà imiterau plus près la technique 
attique (forme, graphisme et vernis), mais d'autre part il se crée un système narratif propre. Pour 
cela, t] choisit dans sa riche collection un vase-modèle, dont la forme est rare et dont l'iconogra¬ 
phie n'est pas claire. Ce collectionneur érud ita tenté de devenir lui-même un créa leur grec. Cette 
recherche est par essence différente de celle de J. Wedgwood, qui voulait donner l'illusion d'une 
œuvre grecque. 


Inédite. 


LA. 


21 a - BOUCLE D'OREILLE ANTIQUE EN NACELLE PL VI 

Cab. Méd,, n 6 inv. Luynes rP 480 (don 1862), 

Or. Parfait état de conservation, seuls manquent quelques granules. H. 2,8 cm, 1. 2 cm. 

Date : 350-325 av. j.-CL 


Un double ardillon de fixation complète la nacelle d'or, dont la décoration s'organise symétri¬ 
quement par rapporta un motif central et vertical. Deux fils torsadés forment une tresse entourée 
de chaque côté d'une lige noduleuse et d'une autre lisse. Une pendeloque centrale de globules 
de différents diamètres, puis trois plus petites, terminent ce bandeau vertical. Deux collerettes 
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de granules encerclent les extrémités de l'ardillon. Granulations, motifs en S-, et tresses 
filigranes achèvent de décorer la paroi de la nacelle. Une couronne 1 de petites sphères souligne 
l'arête convexe qui relie les deux lobes du bijou, tandis que les motifs en -S sont repris 
verticalement sur la ligne concave. 

La décoration de 1 autre face est identique. 


Ce type de boude d'oreille est le plus fréquemment retrouvé dans le mobilier des tombes de 
Tarente entre lesecond quart et la fin du ÏVe siècle avant 1-C la nacelle peut être plus ou moins 
décorée, et les pendeloques plus ou moins riches, mais l'élément vertical qui divise symétrique¬ 
ment le corps du bijou est toujours présent, il en est la caractéristique constante. L évolution du 
type permet une datation assez précise; ainsi, notre exemplaire, qui est recouvert d'un décor 
raffiné mais non luxuriant, complété par des pendeloques globulaires, se place-t-il au 3e quart 
du 1 Ve siècle avant J.-C. 

BîbL : Inédit. - Pour le type, voir B. Dcppcrt-Lîppitz ,Crivchischer Gohischmuek, Mayence, 1*385 (en particulier 
tes p. 179-180), et le calai, expo. Les Ors hellénistiques de Tarente, Milan, 1986, p 129-159. 

L A. 


21 b - PAIRE DE BOUCLES D'OREILLE MODERNES EN NACELLE Pi. VI 


Cab. Méd,, n iitv. Lu viles 551 (don 1862), 

Or. Parfait état de conservation. I L 3,1 cm, 1 1,9 cm. 
Date : 1ère moitié du XIXe siècle. 


Nous avons ici un exemple du travail d'orfèvrerie effectué par le duc de Lu vues à partir d'un 
modèle antique de sa propre collection : ces boucles sont une copie exacte du bijou étudié 
précédemment, en tous points identiques, à l'exception du fermoir (Tardillon s'emboîte et se 
verrouille dans un cylindre creux placé à l une de ses extrémités). 


Les analyses de composition de l'alliage, effectuées au Laboratoire de Recherche des Musées de 
France, ne montrent aucune différence entre l'original et les copies. De meme, dans la technique 
de décoration, les anomalies sont respectées : on retrouve des granules de d ia met res légèrement 
différents, et les irrégularités de la torsion des tiges filigrattées. Cependant, les globules qui 
manquent sur l'original ont été restitués ici, aussi bien sur la surfacedu bijou que sur la court mut 
de pourtour. 

O est finalement une simple observation à l'œil nu qui permet le mieux de distinguer l'original 
des copies. L'aspect trop parfait de celles-ci leur confère une ligne conventionnelle et rigide 
L'ensemble est plus allongé, la tige centrale des motifs en «S- est plus courte sur l'original et 
l'enroulement des extrémités constitue ici une petite pyramide et la un disque plat. 

Il faut pourtant se rendre à une évidence douloureuse : la méprise est possible même pour l'a il 
exercé d'un expert ! 


I. A 


Inédite. 





LA RÉCRÉATION PAR CHANGEMENT DE MATIÈRE 

OU RESTAURATION 


Imiter en une matière moins noble 


Imitation du métal par la terre cuite 


22 a - COUPE GRECQUE EN BRONZE Pt. VIII 

Cab. Méd., n° inv, H1405 {legs de l'Écluse, Î9Ü6). 

Provenance : d'après une étiquette collée sur la panse, «Corinthe», 

Bronze craquelé, à patine verte et grise, La paroi est mince, avec des trous à la panse et au fond. Une anse 
est détachée, l'autre a été ressoudée trop haut. La base, initialement soudée, est aussi détachée. R 5,6 cm, 
diarn, max. 313 cm, diacre de la base 5 cm. 

Date : fin du Ve s. av. j.-C. 


C oupe à panse bombée et profonde, sur laquelle sont fixées au moyen d'appliques en forme de 
feuille deux anses obliques en «queue d'aronde» symétriquement opposées, qui ne devaient 
pas, à l'origine, culminer beaucoup plus haut que la lèvre, légèrement évasée, En haut de la 
panse, un bandeau souligne cette lèvre, deux légères arêtes lui correspondent à Y intérieur. La 
base est un disque dont l'emplacement est délimité sur la panse par deux cercles concentriques 
en très léger relief. 

La forme de notre objet se rapproche beaucoup de celle d'une coupe en argent trouvée dans un 
tumulus de Nymphaion près de Kertch (Ashmolean Muséum, ri !885.486). Mais il existe aussi 
des parallèles très proches en bronze, au Musée de jannina,dans le trésor de Votonusi {BCH 99, 
1975, p, 761-764, n°s 13 et 14). Quelques légères différences caractérisent une coupe du Musée 
de Nicosie (du palais de Vouni, détruit peu après 400), à anses un peu plus hautes que la nôtre, 
pa rticularité qui se retrouve sur une coupe d u M usée du 1 .ou vre ( n° «931 ») et une autre d u M usée 
Bénaki d'Athènes (n fl 8038, acquise dans le commerce comme originaire de Macédoine), 
Notre vase n'est donc pas une pièce unique, il entre dans une série où certains exemplaires, 
comme celui du Musée Bénaki ou Votonosi 14, sont encore ornés d'un décor de pal met tes à 
Lintérieur, autour de Vomphalos. Mais il est manifeste que la coupe de l'Écluse a subi une 
restauration erronée : en effet, sur tous les objets cités en parallèle, le point d'attache des anses 
est situé assez bas sous la lèvre. Cette série de vases est datable, par comparaison avec la 
céramique de l'Agora d Athènes qui copie la production métallique, de la fin du Ve siècle avant 
J.-C. 


I3ibl, : Inédite, - Dernière synthèse sur la question, avec abondante bibl. et illustrations, dans D.W.J, Gill, 
C lassicalGreek Fictile Imitations of Precious Métal Vases, Paisami Pans, A Colîoquium oh Preckms metûlstuid 
Ceramic$, Oxford, 1985, ed. by M. Vick ers, 1986, p. 9-30, 


M.-C ! L, F, T. 
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22 b - COUPE DE CALES, dite COUPE D'ARÉTHUSE pf VW 

Cab. Méd., n° inv. Y 20295. Don Henri de Nanteuil, du 17 janvier 1938. 

En 1909, la liste des coupes d'Aréthuse connues signale un exemplaire en la possession des marchands 
Roi lin et Feuardent. Il n'est pas impossible qu'il s'agisse de la même pièce. 

Terre cuite beige orangé, micacée, légère, couverte d'un beau vernis noir à reflets métalliques, qui respecte 
l r intérieur du pied. Complète, la partie termina le d'une anse est recollée. 11 43 cm, diam. base 6,3 cm, diam. 
lèvre 12,3 cm, I. totale avec les anses 20 cm. 

Date : fin du IVe s. av. J -C 


Coupe basse reposant sur une base annulaire moulurée; elle est pourv uededeux anses obliques, 
bien recourbées en «queue d'aronde». Â l'intérieur, dans Taxe des anses, reproduction d u ne 
monnaie de Syracuse avec le profil de la nymphe Aréthuse â gauche, des roseaux dans les 
cheveux, au milieu de quatre dauphins, et la marque A au-dessus d'un dauphin. Autour de ce 
médaillon, dans deux cercles en creux, décor estampé : une couronne de treize méandres dans 
un carré, et quatre zones de petits rayons. 


La ville de Calés, près de Capoue, a produit aux IVe et 11 le siècles avant ! .-C. une céramique de 
qualité, qui vise à imiter les formes et les reflets de la vaisselle de bronze ou d'argent. Une des 
séries les plus anciennes est aussi la plus réussie : elle utilise en embiemti le revers d'un 
décadrachme signé d'Évainétos, au début dit I Ve siècle avant J.-C. (109), et qui, s'il n'avait plus 


cours (mais les monnaies grecques circulaient très longtemps), pouvait déjà être considéré 
comme une œuvre d'art. Il a fallu prendre une empreinte en argile de la monnaie, la cuire, et 
appliquer ce poinçon à la place réservée au fond de la coupe, sans beaucoup de soin d'après 
l'irrégularité des bords. \.es deux cuissons successives, celle du poinçon et celle de la coupe, ont 


entraîné un certain retrait du médaillon, dont les dimensions sont inférieures à cellesdu modèle. 


D'après d'autres exemplaires, il apparaît que le poinçon est parfois simplement inspiré de la 
monnaie, sans avoir été moulé sur elle. 

C'est dès le 3e quart du Ve siècle avant J.-C que l'on commença à imiter en terre cuite les 
productions métalliques de luxe, du genre de la coupe de l'Écluse. Athénée en témoigne dans 
ses Deipnosophistes, XI, 470e et 480e. Bien attestée en Afrique, cette mode a gagné d'autres 
régions, en particulier la Campanie. Pour rehausser un matériau considéré comme plus 
«vulgaire», on l'agrémente en général d'un décor estampé à l'intérieur, alors qu'il est plus 
rarement visible dans les vases de métal. On ne connaît, à vrai d ire, aucune coupe en métal ornée 
d'une monnaie, les rares exemples d 'emblema concernent des bustes en fort relief, mais lui ne 
saurait exclure tout à fait que de tels vases aient existé. La datation des «coupes d' Aréthuse 
repose sur celles des trouvailles associées ; dans tous les cas ces coupes en terre cuite s inspirent 
de modèles métalliques d'un type plus évolué (panse moins profonde, anses plus étalées) que 
la série où se place le vase de l'Écluse : on peut par ex. en rapprocher, au moins pour les anses, 
une coupe en argent doré du Musée du Louvre, ré Bj 2217 (Rev, des Arts 10, 1960, p 133 et suiv. ) 


BibL : Inédit. - Pour une bibl, globale du type, voir The Art of South Italie Vaws (rom Magna i '*merin. « ■ 1 par 
M E. Mayo et K. Hamma, Virginia Muséum of Fine Arts, Richmond, 1982, n 103, à compléter par K 
1 lampe-l î, Gropengiesser, Ans cier Samntîttng desarckaahgischen hisiitutesdef i tniversihü i -teidelberg, Berlin- 
Heidelberg, 1967, n 34. 


M -C H. 


I 


Imitation de Vivoire en os 


23 a - FEUILLET DU DÏITYQUE CONSULAIRE DE MAGNUS PL Vlll 

Cab, Méd., Chabouillet n° 3267. Connu depuis la fin du XVile siècle, l'objet faisait déjà partie du Cabinet 
du Roi, 

[voire d'éléphant ; restes de polychromie. La plaque a été raccourcie, manquent les registres inférieur et 
supérieur, H 26,2 cm, 1.13 cm. 

Date : 518 ap. J.-C., à Constantinople. 

Dans une baguette d'encadrement, le consul est assis de face sur un trône garni de coussins et 
précédé de deux marches moulu rées ; les montants d u siège, supportés pa r des têtes et d es pa ttes 
de lion acanthîformes, et accostés de panneaux ornés de bustes, sont des pilastres corinthiens 
surmontés de Victoires sur un globe, mal conservées. Sous des guirlandes et une couronne, le 
consul est imberbe, les cheveux boudés en arrondi ; tenant la mappa et le sceptre, dont la hampe 
est brisée, il porte un costume triomphal richement brodé (tunique talaire sous topa pic fa ), et scs 
pieds sont chaussés de souliers fermés. À ses côtés, sur des bases cannelées, deux figures 
féminines casquées, au drapé classidsant, personnifient les capitales, Rome et Constantinople ; 
celle de gauche tient un long bâton et une tessère, l'autre un bouclier. Le formalisme du dessin 
s'accompagne d'une gravure line et profonde. 

Le Codex Theodosifflws de 384 réservait aux consuls le droit d'offrir à 1 empereur, à un dignitaire 
ou à un ami, des diptyques en ivoire qui renfermaient les ta ire-part s de leur entrée en charge. 
Cet usage est attesté jusqu'à r abolition du consulat, en 541. Le consul de notre feuillet est 
identifié par sa copie en os (n° suivant) : Flavius Magnus, un parent de l'empereur Ânastase, fut 
nommé en Orient en 518. La scène est stéréotypée, sa composition s'inspire de celle du diptyque 
d'Àréobindus, et l'on ne peut parler ici de portrait. 

Importé d' Afrique ou des Indes, l'ivoire rappelle les peuples vaincus ; il est toujours resté pour 
les Romains, comme pour les Grecs, un produit de luxe, utilisé en placage pour des lits et des 
coffrets, souvent remplacé par de Los. L'ivoire est donc la marque de la richesse et de la 
puissance des consuls, qui doivent être capables d'offrir des jeux (dont Louverture est signalée 
par la mappa, la scène se passant dans une logé d'amphithéâtre) et de l'argent (épisode représenté 
dans le registre inférieur). 

BibL ■ R. Delbrück, DkConsuïardiptychen und vemmidte Denkmiïler, Berlin, 1929, p. 137 tr 22 ; récapitulation 
dans W.F. Volbach, Lîfeiibeitnirbeiten tier Spüttmtîke mai des frühen Mittetntfers, Mayence, 1976 3e éd,, rt° 24. 
Pour le deuxième feuillet du diptyque, conservé à Milan et probablement retravaillé, voir K. YVeitxmann, 
Age of Spirituatity, New York, 198L n° 49. 


M.-C H. 


23 b - IMITATION D'UN FEUILLET DU DIPTYQUE CONSULAIRE DE MAGNUS Pt. VU! 


Cab. Méd., Chabouillet n 3265. Signalé en 1750 en I lollande, où il a été acquis par le Cabinet des Médailles 
à la mort du propriétaire. 

Os de baleine. Complet, H. 37 r 5 cm, 1. 12,5 cm. 

Date : IXe-Xe s,, en Europe Occidentale, 

Le feuillet diffère du précédent par le fait qu'il a conservé le registre supérieur, avec une 
inscription gravée: H ( - Fia vins) A N A ST ASl VS P A V( lus) PROB(us) MOSCHI AN(us) PRGB(us) 
MA G N VS, et le registre inférieur, où deux petits personnages vident des sacs d'argent dans des 
récipients, entourés de cadeaux pour les vainqueurs des jeux. Si la scène principaleest identique, 
dans ses grandes lignes, à celle de l'original, il faut relever quelques variations : le bâton de Roma 
est devenu une lance, la coiffure de Magnus, avec une raie au milieu, est d'un style moyenâgeux, 
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les personnages ont des proportions ramassées pour des mains très longues, les draperies et les 
moulures sont simplifiées. C'est un travail rapide, raide et maladroit, av ec un faible relief. 

Il existe deux autres copies en os de ce feuillet du diptyque de \lagons, a 1 Ermitage de 
Léningrad, et an Public Muséum de LiverpooL C'est à l'époque carolingienne qu'un art de cour 
très florissant commença à offrir des copies fidèles, ou des pièces seulement inspirées des 
diptyques consulaires, qui rappelaient la grandeur de l'empire. Ces travau x étaient exécutés en 
os ou en ivoire : en effet, la rupture du commerce entre l'Orient et l'Occident, au \lie siecle, eut 
pour conséquence la raréfaction de l'ivoire d'éléphant, remplacé par P ivoire de morse, l'os de 
cétacé ou de mammifère terrestre. 

Les plaques de ce type ne sauraient être confondues a vec les faux ivoires fabriqués dès la fin. du 
XVIIle siècle. Précisément, il peut s'agir de copies en os, et la reproduction est parfois faite 
d'après des gravures. 


lîibL : Volbach,0. c., n°24 bis, avec la bibl. antérieure, - Sur l'utilisation de l'ivoire ou de l'os, voir D. GaboriE 
Chopin, ivoires du Moyen-Age* 1978. - Pour de faux diptyques, voir F. Maclagan, Ivoires faux fabriqués a 
Milan au début du XIXe siècle, Aréthuse 1,1923, p, 41-43 ; J. Lafontaine-Dosogne, Le diptyehon l eotUense du 
Consul An as ta se (Constantinople, 517), et le faux des Musées Royaux d'art et d'histoire de Bruxelles. Ker 
Belge d'archSùl. et d'histoire de l’art XLIX-L (1980-1981), 1981, p- 5-19, 


M.-C. 1L 
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Imitation de la pierre fine des camées par le verre 


Si la pâte de verre est appelée par Hérodote «pierre fondue», c'est parce que cette substance 
colorée, transparente et éclatante, a été utilisée initialement pour imiter des pierres fines, quartz, 
Lapis-lazuli, cristal de roche, rubis, saphir. Selon Pline l'Ancien (Hist. Nat,, XXXVil, 190.1), la 


découverte du verre serait due à un hasard : des marchands phéniciens qui ont accoste sur le 
rivage syrien se servent de morceaux de niintm , produit de leur cargaison, pour cuire leur repas. 
À la chaleur du feu, le nitrum fusionne avec le sable du rivage, créant cette substance vitreuse. 
Si P histoire de Pline l'Ancien tient de la légende, elle n en présente pas moins un fond de vérité : 
le sable et la chaux sont des éléments constitutifs du verre ; les Phéniciens, quant à eux, ont eu 
leur part dans la naissance du verre comme dans son expansion commerciale* 


C'est en Syrie, vers le milieu du 1er siècle avant J*-C, que l'on situe l'invention du soufflage à la 
canne. Cette technique serait à l'origine de la fabrication des verres-camées qui sont obtenus par 
combinaison du moulage et du soufflage. Une boule de verre en fusion, généralement bleu 
opaque, est plongée dans un moule recouvert d'une couche de verre encore chaud, blanc 
opalescent. Les deux parties sont ensuite soufflées ensemble jusqu'à l'obtention de la forme 
désirée. Une fois refroidie, la couche extérieure, blanche, est minutieusement façonnée au tour, 
comme de la pierre, avec un outil en métal à l extrémité enduite de poudre abrasive. I ,e décor 
se dessine alors en relief sur le fond sombre du vase. 


Les verres-camées bleu et blanc, typiques de l'art romain, ont été fabriqués dans deux grands 
centres principaux, à Alexandrie peut-être dès le milieu du Ile siècle avant }A.". f et à Rome 
pendant le 1er siècle de l'Empire* lis imitent les camées en sa rdony x dont la création revient aux 
artistes grecs de l'époque hellénistique. La sardonyx, qui est une pierre se me précieuse appar¬ 
tenant au groupe des agates, offre une polychromie naturelle de tons dégradés, brun foncé, 
bleuâtre, roussâtreet blanchâtre. Cest dans cette pi erre qu'on tété taillés les plus célèbres camées 
de l'époque hellénistique et de l'Empire romain, 

Le «Vase Portland» (Londres, British Muséum) et le «Vase bleu de Pompéi» (Naples, Musée 
archéologique national) sont parmi les plus célébrés verres-camées romains que l'on connaisse. 
Daté du début de l'Empire (env. 25 av. J.-C), Je «Vase Portland » présente sur la panse une scène 
mythologique qui serait liée au mariage de Thétis et de Pelée. Plusieurs petits amours, des 
pampres et des rinceaux décorent le «Vase bleu», une amphore trouvée dans une tombe de 
Pompéi en 1837. Quant au «Vasedes saisons» (24), si raffiné, il constitue peut-être le témoignage 
le plus ancien des camées en pâte de verre. M*-L. Vollenweider en propose une datation 
nouvelle, remontant vers le milieu du Ile siècle avant J.-C, Ce vase précieux aurait été créé par 
un lapidaire grec de l'époque hellénistique travaillant dans un atelier royal d'Alexandrie ; il 
serait a lors antérieur à la «Tasse Farnèse» (Naples, Musée archéologique national), l'un des plus 
célèbres camées en sa rd onyx, mais postérieur aux vases de «faïence» ornés de figures de reines 
lagides. 

Les verres-camées gréco-romains présentent les mêmes formes que les objets en métal ou en 
céramique : amphore, a ry balle, œnochoé... IL existe aussi un certain nombre de plaques gravées 
réalisées selon la même technique, qui servaient au décor des parois murales ou encore des 
meubles de bois. On peut citer comme exemple un panneau provenant de la Maison de Fabius 
Ru fus à Pompéi, orné d'une scène bacchique (Naples, Musée archéologique national). 

I émoinsde P opulence et du raffinement de leurs propriétaires, les verres-camées sont des objets 
de luxe, comparables par leurs qualités techniques et esthétiques aux vases en métal précieux 
ou en pierre fine. Seulement dix-sept verres-camées complets ou reconstitués nous sont 
parvenus, ainsi qu'à peine deux cents fragments* Leur fragilité n'explique pas tout* Les verres- 
camées sont de véritables œuvres d'art, rares et coûteuses, qui s'adressent à une clientèle très 
limitée, la cour royale puis impériale, ou encore les riches particuliers. 

Si 1 apogée des verres-camées, bleu et blanc, se situe au Ier siècle de I Empire, on observe un 
certain renouveau de cette technique à l'époque constant mienne. La tradition de la fabrication 
des vases-camees en pâte de verre se poursuit dans les grands centres byzantins et musulmans* 
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Une coupe en verre opaque (Venise, Trésor de Saint Marc), attribuée à un artiste iranien ou 
irakien des IXe-Xe siècles, imite par sa couleur la turquoise. Au Moyen Age, les pâtes de verre 
conservent leur valeur «classique* de matière précieuse, rivalisant commedans 1 Antiquitéavec 

les pierres fines. 


Bibl. : Catal. expo. Glass of the Caesar s t Londres, B.M., 1987 <D. 1 iarden, Group B. Carneo Classes, p. 53-57) ; 
pour le Vase Portland, voir les p. 58-67 n 29-30, du Vase bleu de Naples, p. 75-78 n V», et du panneau de 
Pompéi, p. 72-73 n 12. Pour une étude technique plus détaillée, D. J lardcn cite SM, C àildstem, dans catal. 
expo, Cameo Glass, Masterpieces from 2000 \jears of Ghss mttking, New York, The ( orning Muséum of Qass, 
1982 , p. 9-11. 

E. V. 


24 - ALÂBASTRON, dit VASE DES SAISONS 


PI IX 


Cab. Méd.,camées BabeLon n 623. Etait déjà connu de Peiresc qui le cite dans une de ses lettres de l'année 
1633 (cf, J . Guibert, Les dessins du Cabinet Peiresc au Cabinet des Estampes de ta Bibliothèque Nationale, Paris, 
1910, p. 63 et sviivdà Ménestrier, qui était alors bibliothécaire du Cardinal Barbrrini, Guibert relève d’autre 
part que ce vase était celui qui appartenait à Monsieur, frère du Roi, dont la coll est devenue partie 
intégrante du Cabinet des Médailles C'est probablement l'objet mentionné dans Y Inventaire des 
curiosités trouvées en différents endroits de la Bibliothèque du Roi», mai 1684, B.N,, Estampes, publié dans 
les Nouvelle s Archives de l'Art français, 1907, p. 330 : «Un vase antique de verre bleu orné de figures de pâte*. 
Cette provenance établie aidera à soutenir l'authenticité de ce vase qui a été mise en doute, d'abord par 
BabeLon, Catalogue des camées, n f 623 et pL LVII («travail élégant de la seconde moitié du XVllIc siècle»»), qui 
s'est toutefois corrigé lui-même par la suite (cf. Paremberg-Sagüo, s. i\ Murrhina ). Plus tard, des doutes 
ont parfois été émis à propos de cet objet de première classe, par ex. par F. Simon {Die Portlamhase, p. 80), 
qui se réfère à l'ouvrage de Babel on. 


Sur un pied plus mince que la panse, en forme de clochette, s'évasant vers le bas, ce vase étroit 
s'élance vers le haut en se rétrécissant d'abord doucement, puis au niveau des guirlandes d une 
façon plus accentuée, jusqu'aux épaules aplaties d'où sort un mince goulot restauré presque 
entièrement. 


Matière : verre de camée de couleur bleue assimilée à celle du lapis-lazuii, parfois bleu cobalt foncé, les 
figures en relief d'un blanc ivoire. Le pied émaillé d un bleu foncé soutenu, qui alterne avec un blanc-bleu, 
est cerclé d'une ligne dorée, C e vase à nombreuses fêlures a subi des restaurations : le goulot en verre blanc 
est de facture moderne. Sous la surface plate horizontale, une grande surface trapézoïda le, remplacée par 
de la matière plastique, a disparu en emportant une partie du bucrane et de la guirlande au-dessus de la 
femme portant des fruits. On aperçoit un autre rectangle de réparation, au-dessus de la tête de lu femme 
regu rdant en arrière. Fa surface en relief de la guirlande a été emportée presque ont 1ère ment t voir plus bas ) 
Seuls les fruits de la plus grande épaisseur sont restés. Antiques sont le socle et la panse jusqu'au goulot, 
le bord de la partie plate ornée de couleur blanche, le reste étant cependant plus foncé jusqu'au bord i n 
dessous, de nombreuses brisures et toutes les parties bleues semblent avoir été repolies, de sorte qu'elles 
ne laissent transparaître que de minuscules bulles d'air et des traces de corrosion. 

I .a panse étroite de ce vase se prolonge vers le bas pa r une band e de 22 mm remplie d orne m en t s. ren forcée 
en bas et en haut par une ligne blanche, en partie corrodée et dégarnie par des éclats, la supérieure ser vant 
de ligne de terreaux figures. Pour ces figures, la couche blanche devient souvent transparente, par exemple 
pour l'indication du drapé, de même pour l'ornement des fleurs dans la bande mlerieure et les feuilles 
extérieures de la guirlande en haut. 

Dimensions ; FL 15,5 cm, diam. du pied 3,2 cm. 


En examinant le verre seul, son caractère poreux, surtout celui de la couche blanche, ce vase à 
parfum s'avère antique, et l'étude stylistique le confirme. 


Le décor de la panse du rase : Sur la panse se rétrécissant légèrement vers le haut se déroule une 
scène représentée pa r trois personnes, dont cha eu ne a ppa ra ît sous u n b liera ne qu i ma i n l ient, d e 
chaque côté, une guirlande ornée de fruits, d'épis de blé et de feuilles. Elles s'avancent sur la 
ligne de terre qui s'identifie avec la bordure supérieure de la frise ornée de fleurs et de motifs 
végétaux, enfermés dans des spirales qui portent des feuilles d une fleur de Iis placée sous le pied 
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de la femme qui précède le cortège. Ce mouvement en spirale aboutit dans un fruit de pavot, 
enfermé en-dessous des pieds de la jeune fille portant des fruits dans un linge, tandis que deux 
fleurs (de pavot aux pétales flexibles et transparents, aux cœurs proéminents) s'étalent sous les 
pieds d'une figure qui apparaît sur des représentations analogues, comme celle d'une grande 
pâte de verre a Berlin ■, au centre du cortège. Sur notre vase aussi, c'est certainement la figure 
principale. On peut le conclure non seulement du bouquet qu'elle transporte, le pavot entre 
deux épis de blé qui sont les insignes caractéristiques de Gérés, déesse de la fertilité et de la 
maternité, mais aussi par son corps aux formes plus évoluées et d une féminité marquée, se 
distinguant par un drapé plus important, avec des volants qui flottent et sont soulevés par le 
vent, les cheveux étant rehaussés d'un diadème 2 . On peut donc se demander si c'est une reine 
qui est représentée ici, accompagnée ou plutôt précédée et suivie par les membres d une coin- 
royale. Par leurs attributs, par les offrandes de fruits, les deux autres femmes révèlent en effet 
leur étroite parenté avec cette reine, ou leur appartenance à sa suite. Leur attitude est semblable, 
le corps accusant la verticale, l'épaule droite dénudée et très arrondie (surtout pour celle de 
droite), le bras fort et d'une plastique marquée, caractérisant les membres de la dynastie 
ptolémaïque. Mentionnons aussi le drapé des manteaux, toutefois plus serrés, mais également 
ornés de pans retombants de l'avant-bras, rendus en lignes d'une extrême délicatesse, à l'image 
de l'élégance et la grâce qui animent ces figures. Notons que la plus mince, avec ses cheveux 
ramassés au sommet de l'occiput, son drapé plus serré traduit en ondulations, suivant la reine 
du même pas avec le talon relevé, semble plus juvénile que la figure qui la précède, el qui est 
caractérisée par un bras plus robuste. 

Commentaire : Même si nous voulions voir la une représentation des «S lorai», donc des Saisons 
de l'année, cela n'exclut pas d'admettre que celles-ci soient figurées par des membres de la 
famille royale. 11 faudrait donc reconnaître la reine dans celle représentant Gérés. Et puisqu'une 
parenté entre la figure du centre et les deux autres a été distinguée, la question se pose de savoir 
si une mère et ses deux filles peuvent constituer ce groupe. On peut citer, pour avoir eu deux 
filles, Cléopâtre II, Cléopâtre Théa qui devint l'épouse d'Alexandre Balas, roi de Svrie, en 150 
avant j.-C \ et Cléopâtre III, nièce et, à partir de 142, épouse de Ptolémée VIII, Évergète II, 

Si l'iconographie de Cléopâtre U ne nous est pas encore suffisamment connue 1 pour pouvoir 
assurer son identification avec Cérès, il est toutefois permis de songer â une image issue de la 
cour qui aurait été créée dans les années précédant 150, lorsque ses deux filles entouraient la 
reine â Alexandrie, dans une ambiance heureuse. La reine aurait alors été assimilée à Cérès et 
ses filles seraient apparues comme des bienfaitrices dispensant les dons, fruits des dieux et des 
jardins. 

Relevons néanmoins une certaine parenté de notre reine aussi bien avec la «déesse» portant 
l'enfant de la coll. Pau vert de la Chapelle (n c 1 14) qu'avec la «Mu se» (Chabouiîlet n° 170 = 
Babelon, Catalogue des camées n° 324), en ce qui concerne la chevelure i nous nous sommes en effet 
demandé si cette figuration représente Cléopâtre 11, d après les deux diadèmes, l'un remontant 
vers le sommet de la tête, l'autre serrant les cheveux au-dessus du front, et la mèche proéminente 
au-dessus de la nuque sc retrouverait sur le fragment n° 114 de la coll. Pau vert de la Chapelle. 
Il est vrai que la multiplication des diadèmes et des bandelettes existait déjà avant la période des 
reines que nous avons mentionnées 

Mais c'est aussi â cause des formes plastiques très accusées des figures que nous serions 
davantage disposée a reconnaître ici une facture du milieu que de la fin du Ile siècle avant J.-C. 
Ces formes trahissent la proximité du classicisme solennel du Üie siècle avant J.-C., mais aussi 
un nouveau dynamisme du mouvement des draperies flottantes, des contours hardis du corps, 
â silhouettes débordantes, inquiétantes car elles annoncent une époque nouvelle qui bientôt 
révélera une certaine incohérence des formes et des lignes souvent abruptes. Ici tout est encore 
soumis à une règle du jeu dans laquelle dominent l'harmonie, la subtilité gracieuse, la finesse 
des nuances, l'attitude noble. 


En ce qui concerne la forme élancée du vase, la comparaison avec l'alabastron en argent de la 
trouvaille de Palaiokastro en Thessalie s'impose G B. Sega31, qui en donne une description 
détaillée, a daté ce vase du temps de Ptolémée 111 Évergète. Nous y découvrons aussi un relief 
plus développé, caractéristique de cette époque, tandis que sur notre pièce celui-ci est atténué, 
particularité qui se situe mieux au lie siècle. 
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Avec tous ces arguments, nous envisageons donc de préférence une datation vers le milieu du 
Ile siècle avant J.-C, probablement vers 160-150. 


Notes ; 

1. Cf. A. Fnrtwàngler, Beschreîbung der geschnittenen Sfeine un Antiquariunu Berlin, n 6262, et d'autres 
figurations, 

2. ici, il y à deux bandelettes qui serrent la chevelure, une ramassant les cheveux de l'occiput, l'autre 
maintenant les touffes au-dessus des cheveux, Cf. les variations de ces coiffures citées ci-dessous. 

3. Pour la chronologie, voir Ed. IVitL Histoire politique du momie hethnislique, Nancy, 1967, Il 1 p 513 avec 
les renvois aux textes ; A.Ed Samuel, Pioîemaic Chronoio$y, Munich, 1%2, p, 140 et suiv. 

4. Voir quelques essais d'identification dans le Catalogue des portraits hellénistiques de la IFN . en 
préparation. 

5. C f. V illa Ciulia (F 355) ; Walters, BMC n 1227 ; Furtwangler, Bc>chmbnn$. .. Berlin, n UNI-11N3. 

6. Cf. B. Sega II, Tradition und Neusdmpfung in der friihhelknhtischen Kleinkumt , 119/120. Winkel- 
mamisprogramm, Berlin, 1966, fig. 7, p. 20 et suiv. ; voir aussi Arvanitûpoulas, Atheimche Miiteiiun^en 37, 
1912, qui publia cette découverte. 


M.-L. V. 


25 - FRAGMENT D'UN VASE-CAMÉE EN VERRE Pt. ÎX 

C’a b. Méd., camées Babelon n 370. Trouvé à Arles au XVI1 Ee siècle, et doi me au rot Louis X\ par Cm lus, 
en 1762. 

Verre à deux couches : fond bleu foncé, figures en relief blanches. 11. 2,5 cm, i, 4,S cm. 

Date : 1ère moitié du 1er s. ap J.-C., à Rome, 


Un bacchant, de trois-quarts à gauche, dont il ne subsiste qu'une partie du torse et de s jambes, 
tient de la main gauche un bouc par les cornes. De ! animal il ne reste que la tête. Contrairement 
au bacchant qui porte un vêtement noué sur les reins, l'autre personnage, tout aussi mal 
conservé, est entièrement nu. A l'extrême gauche, on distingue Vembouchure d'un vase, posé 


horizontalement sur ce qui pourrait être l'extrémité d'un autel, 

La courbure du fragment laisse supposer qu'il faisait partie d'un vase (peut-être une amphore 
?) et non pas d'un panneau ornemental, habituellement de forme plate. Le style de la figure du 
bacchant évoque l'un des personnages gravés sur une coupe en verre romaine, «The Morgan 
Cup» (coll I. Pierponî Morgan, New York). La scène représentée pourrait élre un sacrifice en 
F honneur de Baechus, 11 est vrai que la plupart des verres-camées que l'on conserve montrent 
des sujets bacchiques, où prédominent les compagnons du dieu 


Bîbl, : Caylus, Recueil [II, p. 330 ; Babelon, oem/s, p, 209, pi IX fig. 370 ; cotai expo. Londres, 

B. M, [987, Giass of the Giestirs , p. 80-82, n 55, en haut. 


E. V. 


26 - CAMÉE GREC, EN PIERRE ET VERRE Pi IX 

Cab. Méd , camées Babelon iv 112. Ancienne coll. du roi Louis XIV (?). Ce camée pourrait être celui qui est 
mentionné dans l'Inventaire des collections royales de 1664 (n 222). 

Quartz senti-translucide blanc laiteux (calcédoine), applique sur un support en pâte de verre brun 
opacisant. Monture en argent doré du Moyen Age. 

Date : époque hellénistique tardive (fin lies, ou Irre moitié du 1er s. av J.-t 3 
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Tête de profil à gauche d'un jeune homme identifié avec le dieu Hermès, a cause des petites ailes 
qui apparaissent sur les tempes, au milieu de la chevelure rendue en boudes courtes. 

En façonnant ce camée, il ne fait pas de doute que le graveur a cherché à contrefaire une agate 
à deux couches de couleurs contrastées ; le motif, taillé en relief dans la pierre blanche, est collé 
sur un support en pâte de verre brun foncé, qui imite la couche inférieure de Y agate. Le verre a 
été poli avec minutie, ce qui augmente encore la confusion. Au 1er siècle après j.-C, le naturaliste 
Pline L Ancien apporte son témoigne : «On fait», dit-il, «des sardoines | variété de calcédoine] en 
soudant ensemble trois gemmes, si bien que l'artifice ne peut être décelé... Nulle espèce de 
fraude ne rapporté davantage au faussaire» (Hisf. Nat. XXXVQ, 197). 

5Î la tête de Mercure est bien une gemme antique, sans doute de l'époque hellénistique tardive, 
on ne peut exclure l'hypothèse selon laquelle la couche inférieure en verre ait été collée à u ne date 
postérieure, peut-être lorsqu'il reçut sa monture d'argent doré. On sait en effet que les faux 
camées ont été fabriqués dans les temps modernes comme dans T Antiquité. 

BibL : Babelon, Catalogue des camées, p. 57, pi. Xll n° 112 ; M.-L, Voltenweider, Musée d'Art et d'Histoire de 
Genève, Catalogue raisonné des sceaux, cylindres, in tait les et aimées, Mayence, 1979, vol III, p. 170. 


E. V, 
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Imitation de la pierre fine des camées pur la coquille 


Outre de nombreuses variétés de pierre, les graveurs de camées ont parfois utilisé comme 
matière première des coquillages tels que l'huître perlière, le nautile chambre, les Vénus, tes 
chameset d'autres espèces encore. U n groupe homogène est constitué par les camées en coquille 
de la Renaissance (XVe-XVle siècles) qui proviennent pour l'essentiel de la garniture extérieure 
de coffrets, d'armes, et surtout de vases en métal précieux. On peut reconnaître dans les caînées 
en coq u il le de cette époque une imitation de la technique des pierres fines gravées en relief. Ainsi 
deux des trois exemplaires ici présentés (27 et 28) offrent un contraste de couleurs, bleu gris et 
blanc, qui rappelle celles de l'agate zonée. On attribue généralement cette qualité a l'huître 
perlière, fin vérité, si I on examine avec attention ces deux camées en coquille, on remarque a 
F arrière la présence d'un enduit noirâtre qui a été appliqué a paalvriorï : cet enduit colore 
artificiellement le fond du camée, presque transparent, tandis que le motil grave en haut relief, 
et donc plus épais, conserve la couleur naturelle de la coquille, qui est blanche. 
Contrairement aux pierres fines gravées, les coquilles sont relativement faciles à travailler, elles 
sont aussi plus fragiles. On utilise les mêmes outils que pour la gravure du métal, < 'est-a-dire 
la pointe sèche et le burin. C'est la face interne du coquillage qui constitue le fond du camée. 
Selon R. BerÜner, F une des caractéristiques de l'orfèvrerie française pendant la 1ère moitié du 
XV le siècle est 1 usage fréquent des camées en coquille comme élément d'applique sur des vases 
en métal précieux. La gravure apparaît en général en haut relief, par opposition aux coquilles 
des pays germaniques qui seraient beaucoup plus plates. Un musée de Munich ( Baverisehes Na¬ 
tional muséum) conserve un vase en argent incrusté de coquilles gravées qui portent I inscrip¬ 
tion C et S entrelacés, en référence à Catherine de Médicîs. Il est probable que des coquilles 
gravées en France ont été exportées dans les pays germaniques pendant cette période. 


BibL : Pour la technique, voir Babelon, Catalogue de* camée$ f p XVII ; Tard y et Dîna l.evcl, l.r< p/erres 
précieuses, Paris, 3980, p. 159 ; R. Berliner, Franzosische Muschelschnitte. Zugleich em Betirag zut 
Geschichte der Sakularisation in Bayern, extr, de Miinchner larlirbuch, 1924, p 26-47, Pour une bibl, 
d'ensemble sur les coquilles de la Renaissance, voir J.F. 1 layward, Virtuo<o Goldsmithï and the Tnum^h of 
Manierîsm, 1540-1620 , New York, 1976, p, 91-92, 


E. V, 


27 - CAMÉE EN COQUILLE : REIMS A BÉE AU BAIN 


P/. XI 


Cab. Med , camées Babelon n 581. Cette coquille aurait fait partie de la décoration de la châsse de SaiiUi 
Geneviève (Paris), démantelée en 3 793, Elle aurait été transférée au Cuh. des Mêd. r avec plusieurs autres 
coquilles, le 21 décembre 1796. 

Huître perlière {7), ttteieagrina margaritifera, mollusque bivalve de la famille des Ptéreidés, Enduit noi r à tir- 
su r la face interne. Fragmentaire : cassé â l'angle droit, sur presque la moitiéde la hauteur. 11 4,6 cm, I 1 cm. 
Date ; début du XVle s., France ou Allemagne. 


La jeune femme, dont le prénom BARS(abea) apparaît au-dessus de sa tête, est représentée nue, 
â mi-jambe, se baignant â une fontaine D'une main elle tient un miroir a pied, et de l'autre une 
draperie qui cache en partie sa nudité. Au pourtour, un encadrement en relief. 

I )ans F histoire de Bethsabée (Barsabea, en italien), c'est F épisode du bain qui a le plus souvent 
retenu l'attention des artistes. De la terrasse de son palais, le roi David surprend Bethsabée 
prenant un bain en plein air, et il s'enflamme de désir, au point de commettre un crime pour la 
posséder; il envoie à la mort son mari Urie FHéthéen (l/c Livre dis Roi> f XI, 2. 5), 

Pour illustrer le thème du bain, F artiste a utilisé comme modèle une gravure sim cuivre 
d'Albrecht Durer, le Songe du Docteur» (ou la Tentation du paresseux ■•), datée de 1497-1498. 
On y voit un homme sommeillant sur un banc ; il a la vision d'une lemrne nue. identiliée avec 
Vénus par la présence deCupidon, 




Une coupe h pied en argent doré, conservée à Budapest et attribuée à l'orfèvre de Nuremberg 
Ludwig Krug fl 489-1 532 ; coupe datée de 1515-1520), présente sur la panse un décor d applique 
où figure une coquille gravée analogue à la nôtre. 
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Bibl. : Babelon, Catalogue des aimées, p. 281-282, pi. XLV1 iig. 581. - Pour la gravure de Durer, voir F AV J ï. 
Hollstein, Genmm Engrnvmgs etchîngs and woodarts. CA. 1400-1700, vol. VIL Amsterdam, 1900, p. 64, et E, 
Panofsky, Ut vie et l'art d'Alhrecht Durer, trad. franc. Paris, 1987, p. 115-116, fi g. 96. - Pour la coupc de 
Budapest, voir H. Kohlhaussen, Nümberger Goldschmiedekunsi des Mittelatters und der Dürerzeit 1240 bis 
1540, Berlin, 1968, p. 386-387, n 399 , il J. 544. 


E. V. 


28 - CAMÉE EN COQU1LLE : LA TENTATION D'ADAM ET EVE PL XI 

C’a b. Méd., camées Babelon n p 390, Provenance indéterminée. 

î luître perlière (?), mekûgrina margaritifera, mollusque bivalve de la famille des Ptéreidés. Enduit noirâtre 
sur la face interne. Bombée et de forme triangulaire. Fragmentaire. H, 4,9 cm, I, 6,5 cm. 

Date : début du XVIe s., France ou Allemagne. 

Eve, représentée nue et à mi-jambes, debout de face, cueille de la main gauche une pomme à 
l'arbre de la Science du Bien et du Mal Elle cache sa nudité avec une feuille de figuier. Adam, 
assis à côté d'elle, de profil à droite, porte à la bouche le fruit qu'elle vient de lui donner. Le 
serpent tentateur est enroulé autour du tronc de l'arbre. Dans le champ sont inscrits les noms 
ADAN, EVE. Au pourtour, sur deux côtés, une épaisse corniche striée, 

i i mage d'Adam et Eve au Paradis est relativement fréquente sur les coquilles gravées. Le relief 
présenté ici est inspiré d'une gravure de Lucas Cranach l'Ancien, datée de 1509. La figure 
d' Adam, plus encore que celle d'Eve est fidèle au modèle de Cranach. La coquille, de forme 
triangulaire, pourrait avoir été appliquée sur le pied ou encore le couvercle d'une coupe, à moins 
qu'elle n'ait décoré un monument d'orfèvrerie du même type que le reliquaire de sainte Ursule 
(v. 1520), en forme de bateau («Hallesche Heîltum»). 

Comme pour le camée de Bethsabée, on hésite entre l'attribution à un artiste français ou un 
artiste allemand. Il reste que ces coquilles, dont le relief se détache en blanc sur un fond bleu, 
imitent par leur technique les camées en pierres fines. 

Bibl. : Babelon, ûïtaJqÿiieffe camées, p. 222, pL XLVI fîg. 390. - Pour Sa gravure de Cranach, voir M. Hébert, 
hwentàire des graveurs des Ecoles du Nord. 1440-1550 , Paris, 1983, t. l r p. 177-180, n 829. Pour le reliquaire 
de sainte Ursule, voir Ph. M I lalm et R. Berliner, Das Hallesche Heilhim , Berlin, 1931, p. 97-98. 


E. V. 


29 - CAMÉE EN COQUILLE : DIEU LE PÈRE BÉNISSANT PL Xi 

Cab. Méd , camées Babelon n 387. Provenance indéterminée. 

Molette, unio mariant ijerus, mollusque bivalve de la famille des Un ion ides. Bombée et de forme triangu¬ 
laire FL 3,2 ciu r I, 4,6 cm. 

Date : fin XVe - début XVIe s,, Nuremberg (?), 

Dieu le Père, représente à mi-corps, de trois-quarts à gauche, lève la main droite dans un geste 
de bénédiction. Il est figuré sous les traits d'un vieillard vénérable, aux longs cheveux et à la 
barbe blanche, et coiffé de la couronne impériale. Le manteau qui couvre ses épaules est fixé sur 
la poitrine à l'aide d'une grosse agrafe (boucle). Au pourtour, bordure striée. 

Comme les deux coquilles précédentes, celle-ci était initialement bleue et blanche, mais l'enduit 
appliqué à l'arrière a disparu presque entièrement, Le style de la gravure, à la fois sec et fouillé. 




mais aussi l'apparence de Dieu le Père, barbu, couronné et vêtu d'un ample manteau , peuvent 
être rapprochés d illustrations du -Livre des Chroniques», publié par Hartmann Schedel à 
Nuremberg en 1493. L'une des coquilles ornant le reliquaire de sainte Ursule présente un \ ieil 
homme également couronné vu à mi-corps ; dans l'angle, un autre personnage dans la même 
attitude que Dieu le Père. 


Bibl. : Babelon, Catalogue des camées, p. 221., pl, XLVi fig, 387. - Pour l'iconographie, voir f 1. Schedel, L?fv? 
Crotiïnmmi, Nuremberg, 1493, en part. f. XClli ; Kohlhausstn, o, p. 402-404, - Pour la mulet U- voir I 
Tabu riaux, Ui Périr et ses secret$ t Paris, 1983, p. 134. 


E« V. 
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Camées et intailles recréés de l'Antiquité et inspirés de la sculpture 


30 - INTAILLE SIGNÉE DE PICHLER : BUSTE DE BACCHANT Pi. X 


Cab Méd., Chabouillet n 2352 bis (achat du 15 février 1901 ). 
Quartz jaune translucide (cîtrine). Complète. H. 4,9 cm, L 3,9 cm. 
Date : 2e moitié du XVIIle s. 


Buste de profil à gauche d'un jeune bacchant qui se présente dans une attitude d'extase 
mystique : il a la tête légèrement renversée, les veux levés vers le ciel et la bouche ouverte. Sa 
chevelure aux courtes mèches ondulées est ceinte d'une couronne de feuilles de lierre où 
pendent deux corymbes, l'un sur le front et l'autre sur l'oreille. 

Au premier plan, on remarque le haut d'un pedum, le bâton recourbé qui était un attribut des 
divinités champêtres. La signature de l'artiste Fichier apparaît, gravée à l'envers en caractères 
grecs, derrière la tête du bacchant. 


Cette signature a été utilisée par une célèbre famille d'artistes graveurs du XVlJle siècle, 
représentée par Anton Fichier et ses deux fils Giovanni et Luigi. La grande qualité de la gravure 
ainsi que le choix du sujet incitent à attribuer l'œuvre à Giovanni Fichier (1734-1791 b Dans son 
Dictionnaire encyclopédique des médailleurs et graveurs», L. Forrer mentionne, dans 
l'énorme production de l'artiste, plusieurs gemmes il lustrant ce thème. Le bacchant de Fichier 
reprend les modèles antiques du satyre, de la ménade et de Bacchus, lorsqu'ils sont représentés 
dans une attitude extatique. Une intaille en cornaline, créée à Rome vers le milieu du 1er siècle 
avant J + -C, (Berlin, Staatliche Museen) montre un buste de ménade dans la même posture. Cette 
gemme fameuse a été reproduite dans une pâte de verre antique, qu i apparaît au début du X Vie 
siècle dans la collection privéede Laurent de Médias. Au débutdu XVIlIe siècle, elle est illustrée 
par L. Beger, auteur d'ouvrages spécialisés sur la glyptique. Il est probable qu'un modèle de ce 
type a été utilisé par Fichier. Dans l'Antiquité, le pedum est un attribut de Pan, des satyres en 
général et des divinités champêtres. Un exemple majeur de la glyptique est constitué par le 
-Vase de Lycurgue», un camée eu pâte de verre où l'on observe, parmi les cinq personnages, un 
satyre qui porte le pedum. Le musée du Capitole, à Rome, conserve la statue monumentale d'un 
faune au pedum, découverte en 1741 dans la Villa Hadriana de Tivoli, une statue que l'artiste, 
installé à Rome depuis 1763, connaissait certainement, quand on sait qu'il a reproduit en pierre 
fine de nombreuses statues de Rome. 

Ale xem p le d es m a îtres d e 1 ' A ntiqui té g réco-r o mai n e, 1 7 i ch 1er fait p r eu ve d ' u n e g ra n d e habileté 
technique dans la gravure et le polissage de la pierre, un quartz transparent, de couleur jaune 
très pâle. La dimension relativement importante de la pierre, plus conforme à celle des camées, 
a fonction décorative, mais aussi la réelle profondeur de la gravure et la facture du motif, 
emprunt d'une certaine froideur, révèlent pourtant la main d'un artiste du XVHIe siècle, 
travaillant dans le goût néo-classique. Comme la plupart des graveurs de son temps, et sans 
doute pour marquer sa filiation avec les maîtres anciens. Fichier a inscrit son nom en caractères 
grecs, â l’envers de surcroît. 


Bibl. : Chabouillet, Catalogue des pierres gravées, n 2352 bis. - Pour une bibliographie d'ensemble sur les 
Fichier, voir L. Forrer, Biographicaî dictionnary of medailists, coin-, gem-, ami seal-eagravers, mint-ma$ter$. 
Anrient ami Modéra wiîh référé a ces to their works. RC. 500-A H, 1900, Londres, 1900 (repr. 1986), p. 507-530. 
i*ou r la comparaison avec u n buste d e ménade, voir AC DS 11, Berlin, p. 149 n - 3K2. Pour îe vase de !.vcurgue, 
voir le entai, expo, Ctoss of lhe Caesars, Londres, B.M., 1987, p. 245-249 n 139, et pour le faune du Capitole, 
voir t laskell-Permy, Tasie and the Antique , p, 213-215, n 39, fig, HL 
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31 - I NT À11 IJ. ATTRIBUÉE À VÀLERIO BELLE : LE TRIOMPHE DE SILÈNE PI, X 

Cab, Méd„ Chabouillet n 2338. Achetée par I oui s XIV en 1670, ri la famille de Toussaint Lauthier, qui la 
tenait lui-même du collectionneur provençal Rascas de Bagarris, garde des Antiques du roi I lenn l\ . 
Jaspe sanguin. Intaille sertie dans une monture en or émaillé du XVlie s, La pierre est cassée en deux 
endroits, à la verticale et en diagonale, à hauteur du silène. 11. 3,3 cm, 1 3,9 cm (avec la monture». 

Date : 1ère moitié du XVLe s,, en Italie. 

Au centre, Silène ivre, le dos recouvert d'une peau de lion, est porté par deux salvres, assistés 
eux-mêmes par deux putti. Le triomphe de Silène se dérouleau son des c\ ni baies et de h double 
flûte. Une mena de, vêtue d'un chiton court, plissé, terme le cortège. Derrière Silène est figu ce un 
cep de vigne. A l'exergue une branche du même arbre pourrait désigner en rébus l'auteur de la 
composition. 


Cette intaille, dont on trou ve une première mention dans la collection de Rascas de Bagarris (né 
en 1562), a longtemps été considérée comme antique. Dans un opuscule sur ta Nét essitédv t'usage 
des médailles, Bagarris la présente en effet comme une pierre fine antique, rare et précieuse, 
offrant le tableau d'une bacchanale à huit personnages. Au XV \ \ le siècle, ni P.-J. Mariette, auteur 
d'un Traité sur les pierres gravées, ni le comte de Caylus, célèbre pour son Recueil d'Antiquités, ne 
remettent en cause cette interprétation. En 1858, Chabouillet 1 intègre avec raison dans la série 
des intailles modernes à sujets mythologiques, imitées de l'antique. La scène rappelle, sans 
aucun doute, l'art des sarcophages romains a représentations bacchiques. Pour ce qui est du 
groupe central, on peut se référer à un sarcophage de l'époque automne (Munich, Cl vptothè- 
que), orné d'un relief illustrant le triomphe d'Ariane : Silène, au ventre rond, alourdi par le vin, 
se laisse porter par deux satyres. 

Un autre sarcophage de la même époque (Londres, British Muséum), montre parmi les membres 
du thiase bacchique un joueur de double flûte, une jeune femme représentée nue a l'exception 
d'un voile qui s'enroule autour de sa jambe droite, et une mena de vêtue du chiton. Ce type de 
sarcophage, particulièrement répandu en Italie, fait l'admiration des artistes de ta Renaissance 
qui en tirent des cartons, comme l'attestent deux dessins du sarcophage de Londres. 

L'intaille du Cabinet des Médailles est attribuée par plusieurs spécialistes à Valerio Belli. 
médaiIIeur et graveur de gemmes italien, originaire de Vérone, que t.. Vasari présente coinme 
l'un des trois grands maîtres du XV le siècle, avec Giovanni Bernard i et Matteo dal Nasaro. 
Protégé du pape Clément VII puis de Paul II, V'alerio Belli acquiert la notoriété grâce a ses copies 
d'antiques, alliant la virtuosité technique à une minutie subtile dans ta réalisation desesu-uvn s 
[/attribution de notre intaille à l'artiste repose sur la comparaison avec ses œuvres sigmvs, 
essentiellement des médailles et des plaquettes de bronze. On conserve d ailleurs au Cabinet des 
Médailles une de ces plaquettes qui constitue une réplique en positif del‘ futaille ; cette réplique 
de médiocre qualité, ne porte pas de signature. 

Comme la plupart des gemmes du Cabinet du Roi, l'intaille figurant le triomphe de Silène a été 
sou vent décrite, voire reproduite en image, dans les ouvrages de glyptique du X\ I lie siée le, t )n 
ne s'étonnera donc pas que cette scène apparaisse sur une tabatière en or fabriquée dans un 
a tel 1er parisien de la même époque. Hormis l'in version d u motif, la miniature, peinte en grisaille, 
ne présente qu'une seule variante : l'arbre a été déplacé derrière la monade. Cet exemplaire 
témoigne de l'attrait exercé par les pierres fines gravées sur les artistes décorateurs du XV 11 h- 
siècle, qui les utilisent comme modèles. 


Bibl. : Chabouillet, Catalogue des pierres gravées, p. 323-324 n 2338. - Sur l f interprétation de l imaille, voir 
Rascas de Bagarris, La nécessité de {‘usage des médaitles dans les monnaye'. Pans, 1611, p 9. Le frontispice porte 
en vignette un dessin de l'in taille ; l 1 -J. Mariette, Traité des pierres grai\v<, Paris 1750, t II, pl X.W VI t avhis. 
Recueil de trois cents têtes et sujet s de composition, grattés pur Al le Comh de t ai/I ns d après les pierres gm î v* 
antiques du Cabinet du Roi , Paris, s. d pl. 161. Pou r Y i n fluence des sarcophages romai ns. voir K I u r\ an, I ■ - 
sarcophages romains à représentations dionysiaques.. ,, BEFAR 210, pl 11 a (sarcophage de Munich) ; Rober- 
Rubinstein, Renaissance Artists, p. 116-139, n Soi et 88ii (sarcophage de 1 ondres), n s 3a et 83b (dessins du 
XVIe siècle). Sur Valent» Belli, voir J, Gr. Pollard, Medagiie lUdhmedet Rnuf-. intente net \ Tio« Xaziotiaie del 
BargeHo, Florence, 1983. vol. III,. p. 1328. et pour les plaquettes, voir I Pope- 1 lennessv, Rt naissance Bronzes 
front the S. Kress Collection : Reliefs, Plaquettes, Statuette*-, r Londres, n S, Un 25, fig. 3rv (plaquette! 

- Pour la tabatière en or du XVI lie s., voir S, Grand jean. Catalogue des tabatière*, boites et étuis d> \ \ lll e i f 
XIXe siècles du Musée du Louore, Paris, 1981, p. H6 n 87. 
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32 - CAMÉE SIGNÉ DE PISTRUCCÏ : 

LE TSAR ALEXANDRE 1er EN TRIOMPHATEUR 


Pi X 
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Cab, Méd v n° inv. M 6835 {achat du 10 février 1906). 

Sardonyx à quatre couches : brun foncé, blanc bleuâtre, blanc, brun mussâtre.. Le camée est serti dans un 
couvercle de tabatière en or, fabriqué en Angleterre <?), celui-ci est ciselé en bas-relief de rinceaux de 
feuillages partant de deux pal mettes ; un filet d'émail mauve borde le cadre. Dimensions du camée : H. 4,6 
cm, L. 5,8 cm ; dim. du cadre : H, 6,2 cm, L. 9 cm. 

Date ; 1er tiers du XIXe s. 

Le tsar Alexandre 1er de Russie ( 1801-1825), debout dans un char, conduit un bige allant vers la 
gauche. Assimilé à un dieu, le souverain, nu à l'exception de l'épaule gauche couverte de la 
çhlamyde, tient une lance dans la main gauche, et le globe surmonté de l'aigle dans l'autre main. 
Il est précédé par la Victoire, une jeune femme ailée dont les pieds reposent sur l'attelage ; elle 
se retourne vers l'empereur qui est déjà couronné de laurier, et elle étend sa main vers l'aigle. 
Un guerrier, tenant une lance de la main droite, maintient les chevaux par la bride A l'extrême 
gauche, on distingue la signature de l'artiste. Pis trucci, inscrite de haut en bas sur le fond sombre 
de la pierre. 

En gravant ce camée, il est manifeste que Benedetto Pistrucd (1784-1855) a cherché à imiter les 
reliefs historiques romains consacrés au triomphe de l'empereur. La composition générale 
s'inspire, sans doute, du relief monumental qui décore la paroi interne de l'arc de Titus, édifié 
en 70 ap. J.-C. dans le Forum de Rome. Un examen attentif de la scène révèle pourtant des 
d i f férences i m po rt a n tes, nota m m en t à a n s I a re pr ésen ta ti on d es per son nages. C entrai r emen t a u 
relief flavien, qui montre l'empereur vêtu de la cuirasse et du paludanwrttum, le tsar apparaît ici 
dans la nudité héroïque, ayant pour modèle la statue colossale de Napoléon 1er en Mars 
pacificateur, réalisée par Canova après la bataille d'Austerlitz, 

Quant au visage du tsar, c'est un portrait réaliste, de la même veine que celui qui apparaît sur 
la médaille commémorative de la bataille de Waterloo, considérée comme le chef-d'œuvre de 
Pistrucd. La Victoire, aussi, est très différente de la scène du triomphe antique : elle est 
représentée devant et non pas derrière l'empereur qui est déjà couronné. Par contre, dans le 
guerrier figuré à l'extrême gauche, on reconnaît l'image de Virtus, déesse du courage viril, vêtue 
à la manière d'une amazone, 

Meda illeur, sculpteur et graveur de camées néo-classiques, Benedetto Pistrucd montre dans 
cette œuvre une grande maîtrise technique : suivant l'exemple des Anciens, il a su utiliser les 
couleurs contrastées de la sardonyx pour délimiter les figures qui apparaissent en clair sur le 
fond brun sombre. On observe encore la précision avec laquelle l'artiste a rendu la tête des 
chevaux hennissants ou encore le volume arrondi de leur poitrail et de leur croupe. Après s'être 
formé à Rome ou il copie les maîtres de l'Antiquité gréco-romaine, Pistrucd s'installe en 
Angleterre en 1815. C'est sans doute vers cette période qu'il réalise ce camée, peu après la 
victoire des Coalisés sur Napoléon. Alexandre 1er triomphe à son tour et se fait représenter, 
comme Napoléon, en Mars pacificateur. 

Bibl. i Babelon, Catalogue de s camées, n° 982a. Mostra rfi Benedetto Pistrucd, expo. Rome, Palais Braschi, 1955- 
56, p. 30 it 9 (la gemme), p. 40 n 16 (reproduction en dre : musée de la Zeeca, Rome). - Pour l'arc de Titus, 
voir R. Bri 1 liant, Cest t r re and rankîn Roman art:theuseofgesturestodenotestatusin Roman sculpture and cornage, 
dans Manoirs ofthe Connecticut Academy of Arts and Sciences XIV, 1963, p, 93-94, fig, 2. 101. Pour le thème 
du triomphe impérial dans la glyptique, voir G. MA. Richter, Engraved Cem$ ofthe Romans, Londres, 1971, 
P 122 n 599 ; pou r des répliques modernes, p. 166 iV 780-781, inspirées peut-être comme notre camée du ne 
gravure de Bellori représentant t arc de I itus. I~our une bibliographie d ensemble sur Pistrucd, voir J. Gr. 
Pollard, Benedetto Pistrucd m lnghilterra, dans La Medaglia neodassiea in Itaîia e in Europa , Atti de! quarto 
eonvegtio intern . di studio sut la s for h délia medaglia, 20-23 juin 1981, p. 37-54, fig. 9 (modèle en cire de la 
médaille de Waterloo). Pour la statue de Napoléon en Mars pacificateur, voir F. Licht, D Rnn, Canova, New 
York, 1983, p. 97-103, fig. 68-71. 
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Compléter une œuvre fragmentaire 


Pierre et or émaillé 


33 - CAMÉE COMMESSO 


PL VI 


Cab, Méd-, camées Babelon n 244, ancienne coli. du roi I lenri I! (?). 

Sardonyx à trois couches i brun foncé, blanc bleuâtre, roussâtre. Restauration moderne : or émaillé. I I 
5,4 cm, I, 4,4 cm. 

Date du fragment antique : fin du ter s. av. J.-C, à Rome ; de ta restauration vers 1350, en France 


Buste de profil à droite d'une jeune femme, identifiée habituellement comme Julie, fille de 
F empereur Auguste, avec les attributs deCérès : sa chevelure est ornée dune couronne d épis 
de blé et de pavots. De la main gauche, elle tient un pan de son vêtement, i e camée est divisé 
en deux dans le sens de la hauteur : à droite, le fragment antique, d une haute qualité artistique, 
et a gauche la partie restaurée en or émaillé qui comprend î arriére de la couronne et un voile 
plissé d'où émergent de longues mèches de cheveux ondulés. La corniche a été complotée dans 
un émail qui répète les couleurs de la pierre. 

Le terme de «commesso», emprunté à l'italien, désigne d'abord une mosaïque faite de petits 
morceaux de pierres de couleur. Les camées eommessi, dont la création revient sans doute aux 
artistes italiens du XVe siècle, consistent dans l’assemblage d'une pierre fine, gravée en relief, 
avec une autre matière précieuse, l'or émaillé. Utilisée en premier lieu pour restaurer des 
gemmes antiques, cette technique originale a suscité la création de bijoux rares et raffines, 
spécialement à la cour du roi I lenri II, vers le milieu du XV le siècle. Mattco dal Nassau> (v. ] 480 
- v. 1548), originaire de Vérone, en est le plus illustre représentant. Cet artiste aux multiples 
talents fit pratiquement toute sa carrière en France : graveur en pierres fines et en monnaies du 
roi François 1er, presque sans interruption de 1315 à I 347, il obtient, en 1348, le titre de graveur 
général, une charge que Henri II crée spécialement pour lui. Le camée de |ulie, qui pourrait 
provenir de l'ancienne collection privée du roi, a sans doute été restauré par Malien. L'arrange¬ 
ment du voile, aux plis sophistiqués et aux couleurs vives, où le charme et la splendeur 
l'emportent sur la vigueur classique du fragment antique, reflètent le style maniériste de ce 
temps* 


Bibl. : Ba béton, Catalogue des camées, p. 112 et pl. XXV, fig. 244 ; interprétât ion a mf innée pai M ! 
Vollenweider, Musée d'Art et d'Histoire de Genève. Catalogue rmsanne des sceaux, cylindre*. intaitles et > ame ■ - , 
vol IL Mayence, 1979, p. 201-202, note 2, mais contestée par VV. R. VIegow, Kamcctt von Auputu* > •- 
Alexander Severus, Berlin, 1987, p, 298-297, D 25, pi 12,2. Pour îa technique des eommessi, voir ï 
i lackenbrock, Renaissance jeweiienj, Munich, 1979, en particulier p. SS n 223 ; pour VLiltei > dat Visxaro p 
5h-57, 61. 
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Les restaurations du XiXe siècle ou l'horreur du vide 


34 a - SCARABÉE ÉTRUSQUE AVEC SA MONTURE D'ORIGINE PI. VI 

Cab. Vléd., ri mv, 272 (don de Lu vues, 1862). Sans doute achetée en Italie, comme beaucoup d'objets de 
cette collection. 

Calcédoine gris tacheté avec anneau d'or, L. 1,7 cm, I. 1 ,2 cm (pour le scarabée). 

Date ; 2e quart du Ve s. av. J.-C. 

Dans un cadre strié, un guerrier en tunique et cuirasse, avec casque corinthien, bouclier rond, 
lance, jambières, s'avance vers la gauche en tenant une coupe (kylix) dans la main gauche. 
Derrière lui, un chien, et dans le champ, de profil, un masque de satyre. Un fil d'or traverse le 
scarabée de part en part et entre dans deux pivots constitués par des cônes à riche décor de 
filigranes, pour venir s'enrouler une ou deux fois, devant un péta le appliqué en filigrane, autour 
de l'anneau de plan ellipsoïdal et de section circulaire. 

Assujettis sur un anneau qui leur permet de pivoter, les scarabées sont connus depuis longtemps 
en Égypte avant d'être adoptés par les Grecs, jusqu'en Étrurie et en Grande-Grèce. Les tombes 
fouillées en Ita lie en ont livré un grand nombre, normalement en cornaline ou calcédoi ne. Notre 
exemplaire, d'une qualité rare, tant du point de vue de la gravure que de la richesse de l'anneau, 
caractéristique de l'orfèvrerie étrusque, est souvent cité par les spécialistes comme exemple du 
style plus naturaliste en vogue à 3a fin de l'archaïsme et au début de l'âge classique, avec un 
personnage tout à fait de profil. L'interprétation de la scène reste assez énigmatique. Le masque 
de satyre se voit souvent sur les scarabées des sites occidentaux. 

La collection de Luynes contient d'autres scarabées avec le même type d'anneau, qui avait 
surtout un rôle décoratif et n'était pas nécessairement porté au doigt. Le pivot peut aussi être 
constitué par un bouton (Luynes n c 251 ), ou une tête d'animal (n c 282). 


BibL : ], de Witte, RN 5, 1840, p. 192 {interprété comme «Pandarée et le chien de Crète») ; J, Boardman, 
Anlmtc Creek Gems, Londres, 1968, p. 107 1 \° 316 (avec la bibl. antérieure) ; G.M.A. Richter, Engmved Çems 
of the Greeks and the Etruscans, New York, 1968, p. 191 - 192 n° 77(1. - Pour d'autres exemples d'anneaux 
antiques, voir en général A. Ward, J. Cherry, C Gere, B. Cartlidge, la bague de l'Antiquité à nos fours, 
Fribourg, 1981, p. 22 et suiv. ; P. Zazoff, Die Antiken c lemmen, Munich, 1983, p. 247-250, et pl 55-64 (pour 
l'Étrurie) ;catal. expo. Les Ors hellénistiques de Tarante, Milan, 1986, p. 250-282 (pour l'époque hellénistique). 

M.-C. H. 


34 b - SCARABÉE ÉTRUSQUE À MONTURE DU XIXe SIÈCLE PL VI 

U a b. Méd-, n inv. 279 (don de Luynes, 1862). Sans doute même provenance que le ri précédent. 
Cornaline avec anneau d'or L. 1,3 cm, I. 1cm {pour le scarabée). 

Date : dernier quart du Ve s. av. J.-C. Monture de la 1ère moitié du XiXe s. 


Dans un cadre strié, Ulysse à droite, avec un pétase dans la nuque et le manteau sur l'épaule, 
égorge un bélier en le tenant par une corne (Odyssée, chant X : c'est le prélude à la consultation 
de Tirésias, aux enfers). Ulysse est identifié par les lettres étrusques dans le champ : VG VIE. 
L anneau, de plan et de section circulaires, est constitué par un fi! d'or dont les deux extrémités 
traversent la perforation du scarabée pour venir ensuite s'entortiller, lâchement mais très 
soigneusement, autour du cercle. 

Lorsque des scarabées percés ont été retrouvés sans leur anneau, c'est que celui-ci était en 
matière périssable, du genre fer ou bronze. Des collectionneurs comme le duc de Luynes se 
préoccupaient de refaire l'anneau en partant de modèles antiques conservés, comme te précé- 
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dent. Lin genre d'anneau moderne fréquemment rencontré (par ex sur Lu v nés n 14h, une belle 
intaille en grenat, fragmentaire et partiellement complétée en or ) est a plan ellipsoidal et section 
plate ou pyramidante, avec deux boutons au pivot, variante de r épaississement terminal 
souvent rencontrésur les montures antiques. Ici, on n'a pas cherche a refaire des pivots, l'anneau 
se prolonge, comme sur certains scarabées égyptiens ou étrusques, en un jonc enroulé de part 
et d'autre. Mais r enroulement et le cercle lui-même sont beaucoup trop réguliers, ils semblent 
neufs. À vrai dire, le caractère moderne de la monture n'est pas toujours aussi facilement 
reconnaissable. 


ï a scène représentée est fréquente en Étruxie car située à l'oracle de K v me en Campanie. Elle est 
connue sur au moins une autre gemme, trouvée a Orvieto et conservée a ( dpenhague (Nv 
Carisberg Clyptotek, acquisition de 1886, n c 3097), qui présente le même groupe inversé, Ulysse 
- trapu et tête nue - étant identifié par l'inscription étrusque VOVZF. Mais sur notre gemme au 
lieu de l'habituel bonnet pointu, le héros porte un petit péta se emprunté a l'iconographie d'1 !er- 
rnès, le contraste est grand entre le rendu très soigné du corps, sa courbure étudiée, et le bras 
gauche mal fait, enfin il faut vraiment deviner que la main tient un poignard enfonce dans une 
tête d'animal Quanta la tête d'Ulvsse, avec sa coiffure «à la page et son dou x profil elle n'a plus 
rien d'archaïque. Ce genre de gravure peut être rattaché au « style libre». 


Bibl : O. Touchefeu-Meynier, Thèmes odysséen s dans l'art antique, Paris, 1%8, p. 1.33 et suiv., surtout p 141 
(pour les deux gemmes, avec la bibl. antérieure) ; P. Za/off, Etruskisçke Skarahaen, Mayence, l%8, p, n 
126, pl. 28. - Pour l'iconographie d'Ulysse sur les gemmes, voir G, Lippold Gemmtm and Kanum dr< 
Ait er tu ms mdderNeuzeit, Stuttgart, s. d.,pl XLlll. - Pour le modèle de l'anneau, voir la bibl. au iv précédent. 


M -C H. 


35 - LAMPE ROMAINE FAUSSEMENT RESTAURÉE AU XIXe SIÈCLE Pi X U 

Cab, Méd., n V 29. Provenance inconnue. La présence de cette lampe a la B.N. est attestée depuis le milû n 
du siècle dernier. 

Terre cuite beige et en gobe brun pour le réservoir, plâtre peint pour le bec. L. dans Létal ariut I 1*1,9 L m. 
dinm. 7 cm, h. 2,9 cm. 

Date : environ milieu du 1er s. ap |-C, pour le réservoir, XIXe s. pour la restauration du bec 

La m pe sa ns anse, ni signa tu re dans la base circu la i re pla te. I ..e médaillon, entouré d e trois c or. les 
représente le cyclope Polvphème assis sur un rocher, devant Ulysse, à gauche, qui lui tend une 
coupe tout en esquissant un mouvement de fuite. Le bec ovale est encadré de longues volutes 
doubles. 

La scène du médaillon, inspirée - comme souvent sur les lampes - d'un groupe statuaire, si 
rencontre sur d'autres exemplaires, ou l'on a parfois seulement l'un des deux personnage c 
q u i prou v e q ue 1 e fab ri ea nt d i spose d e d e u x poi n ço n s - d éco rs q u ' i 1 a s se mbl e a sa gui s e. I ' a b set uv 
d'anse, le type de la couronne et de la base, justifient notre datation au milieu du 1er siècle de 
notre ère, mais avec un bec originellement triangulaire, à volutes sim pies, comme pour les autres 
lampes pourvues du même décor : en effet, un examen attentif de notre pièce montre qu'elle est 
brisée juste au-delà delà naissance des volutes, dont le fort écartement ne peut appartenir qu'au 
type triangulaire de la classification de I .oeschcke. Les véritables becs ovales ont des volutes pi 
rapprochées et moins longues. Mais la typologie des lampes romaine^ n'avait pas encore etc 
étudiée et établie au siècle dernier ; c'est pourquoi les restaurateurs, lotit comme les consen a 
teurs de cette époque, qui avaient en horreur l'objet abîmé, ont choisi le genre de bec le plus 
décoratif, en le recouvrant d'une couleur proche de l'original pour masquer la limite de la 
restau ration. 

Les ajouts inexacts, et autant que possible invisibles, sont fréquents au XIXe siecle qui a aussi 
pratiqué les recompositions et assemblages à partir de morceau x pn n enant de I igures, figurines 
ou vases différents, mais à peu près semblables (cas banal des tètes n'appartenant pas à la 


I 



statuette). L'usage habituel delà cire pour faire briller contribue encore à tromper sur le caractère 
originel de la couverte ou de la patine. 

Ribl : HeHmann, Catalogue des lampe* II, p* 23 n 71. - En général, voir C Skinkeî-Taupm, Note sur la 
restauration des lampes antiques au 19e siècle, Buli. des Musées Royaux d r Art et d*Histoire, Bruxelles, 1977, 
p. 89-101 ; pour toutes les questions techniques, voir N, Cuomo di Caprin, dans Lucerne fitiiti e btonzee de! 
Museo Civiœ di Lodî f Lodi, 1983. 
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LES FAUX VÉRITABLES 


Le développement des collections et la multiplication des faux 


Vrais et faux bijoux grecs 


36 a - PAIRE DE BOUCLES D'OREILLE À PENDANT EN FORME D'AMPHORE PI. X 
Cab. Méd., inv. des monuments d'or et d'argent n s 177 et 178. 

Provenance donnée : «trouvées à Athènes». Or. t omplètes, légèrement bosselées. H. h,B et 6.2 cm. Poids 
2,44 et 2,67 g. 

Date : Ile s. av. J.-C. 

N 177 : un long crochet effilé est soudé sur un disque en lame d'or largement décoré de 
filigranes : fine rosette à granule au centre, couronne de trois cercles, picots et cœurs sur la 
bordure. Dans l'axe du crochet se trouve une petite attache, qui soutient Panneau de l'amphore. 
Le corps de celle-ci, ainsi que les anses à volutes, sont travaillés dans une lame d'or ; son pied 
en bobine est posé sur une base, et sa panse ornée d'une guirlande de feuilles de laurier en 
filigrane* 

\ 1 78 : identique, mais l'attache de l'amphore est plus longue, son cul est mouluré, les anses sont 
à volutes doubles, en haut et en bas. Sur le corps fait de deux lames d'or, la guirlande est traitée 
différemment. 


Sans être à exclure d'emblée, l'idée d'une fabrication en Grèce métropolitaine laisse sceptique 
Le motif du pendant eu forme de vase, peut-être dérivé du pendant conique, se rencontre dès 
le Vie siècle en Ionie et en Attique, mais avant tout sur des colliers. Par la suite, c'est surtout a 
Ta rente, aux a I en tours du 11 e siècle a va n t J -C, qu i 1 tu t u t i lise pou r des boucles d "oroi lie, qui sont 
en général, mais pas toujours, flanquées de chaînettes. Est aussi très apulien le goût pour un 
décor végétal, grâce à une utilisation souple et raffinée du filigrane. \ côte des exemplaires en 
lame d'or, on en trouve dont le corps et lécha U m d u disque sont en pierres précieuses, encadrées 
d'un tissu de granules II est courant que les deux pièces d'une paire dînèrent quelque peu 


Ribl. : H. Fontenay, Les bijoux anciens et modernes , Paris, 1887, p. 114 n 178 {= ancien n 2846) Tour des 
parallèles, voir B. Dgppert-Lïppit/, GriechischerGoldsclwtuck, Mayence, 198S p, 26] -265 ;catal. expo. Les ( Vs 
hellénistiques de Tarent?, Milan, 1986, n s 14, 79, si. 82. 
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36 b - COLLIER GREC À PENDANT MODERNE EN FORME D'AMPHORE PI. X et XI 


Cab, Méd., don Del epi erre, 16 décembre 1966. Provenance inconnue. 

Or, avec des grenats enchâssés dans le fermoir du collier. I,. du collier : 41,5 cm ; h. de l'amphore : 2,9 cm. 
Poids du collier : 8,86 g, de l'amphore : 2,25 g. 

Date du collier : O le s. av. J.-C. ; de Famphore : 2e moitié du XiXe s, ? 


Le collier est tait d'une chaîne à doubles maillons, terminée par des têtes de bouquetins 
émergeant d'un grenat. De la tête d'une des bêtes sort une tige recourbée qui passe dans un 
anneau tenu par l'autre animal. 

Le pendant, en fonte creuse, d'un or plus jaune et plus mat est une amphore pointue, a ta panse 
légèrement bombée. Deux filigranes accolés se dressent sur l'épaule fortement carénée, pour 
former les anses. Le col, étroit, sans embouchure, est percé à son extrémité pour le passage d'un 
anneau mobile. La panse et le col sont décorés de filigranes et de granulations très réguliers, 
quasi mécaniques, sur un fond parfaitement lisse. 

Le contraste est grand entre l'irrégularité du collier, son travail très fin, et la raideur de 
Famphore, dont le langage est sec. Le vase paraît neuf, et son anneau de fixation est résolument 
moderne. Alors que de nombreux parallèles peuvent être placés à côté du collier, typique de 
l'époque hellénistique, jamais l'amphore-pendant, comme ornement de collier ou de boucle 
d'oreille, n'est traitée de cette manière : on ne rencontre pas d'exemplaire aussi pointu (le vase 
a n tique, en lame d'or souvent abîmée, repose en principe su r u ne petite base), ta nd is que le décor 
en granules et filigranes ne peut être disposé d'une manière aussi régulière, et que la forme des 
anses surprend. 

Précisément, des études récentes ont montré que l'amphore a connu un vif succès dans la 
bijouterie de style antique fabriquée en Europe pendant la seconde moitié du XiXe siècle, Elle 
possèd e alors cette forme effilée, sou vent carénée, et peu t et re recou verte d u même type de décor 
en filigranes, très aéré, 

\ 'a mphore a été étu d iée â notre dema ode au Laboratoire d e recherche d es M usées de France (n 
L 17487, du 5 juin 1987). L'examen par microscopie électronique a balayage a confirmé que Les 
granules étaient de «dimensions identiques». Les résultats de l'analyse par micro-fluorescence 
X sont les suivants : «Le corps de l'amphore est en or relativement pur (moins de i % d'argent, 
environ I % de cuivre). L'anse et la pointe inférieure présentent des compositions semblables 
(environ 4 % d'argent et 14 C A de cuivre). L'amphore est donc constituée de plusieurs parties 
assemblées. Le décor enfin est hétérogène : granules de composition variable (certaines sont en 
or pur, d'autres, associées à quelques pour cents d'argent ; les teneurs en cuivre varient 
considérablement, de I à 15 %). L'analyse des zones de soudure a toujours révélé un or pur». 

üibl. : Inédits. - Pour le type du collier, voir H. \ loffmann, P F. Davidson, Creek Gold. Jewetry from the Age 
of Alexander, The Brooklyn Muséum, 1%5, rrs 43-49. - Pour la bijouterie moderne, voir G, C. Munn, Les 
bijoutier* Ca$teUaniet Giulimio. Retour à f antique mi XiXe siècle, Fribourg, 1983, en particulier pi. 67,80,100 ; 
/ hc Art of tiw fewcUer. A catalogue of the Hitll Gnmâvf Gift ta thv British Muséum ; JeweUery, Engraved Getn< and 
Goldtmm' Work, ed. by H. Tait, Londres, B. M„ Ï984* vol. 11, pl. 233-261, surtout 254-255 (The "Arebaelo- 
gical Style" in the Î9th-a?ntury Jeweîlery). 
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Vrais et faux bronzes étrusques 


37 «1 -VASE r\ FORME DF I ETE 


Pi. XI 


Ci b, Med-., Bronzes B, N. n" 254. Anciennement dans le Cnb. Peiresc puis dans la cnil. Ci y lus. 

Bronze â patine noire brillante. Intact <? Pas de fond). 11. 9,9 cm, 1. ma\, 5,8 cm. 

Date : 2e moitié du Ille s. - milieu du lie s. av. J.-C, 

Tête entièrement creuse. Les cheveux, coiffés en côtes de melon, sont réunis sur le sommet du 
crâne en un chignon qui forme le goulot du vase. Un lourd diadème triangulaire avec gros 
cabochon central est maintenu derrière la tête par un lien. Le bord de la chevelure, au contact du 
front, porte sept paires de petites boules ou Lun pourrait voir des boucles en «acernclH'-cceur>, 
mais elles semblent reliées au diadème par une fine ligne grav ée. De part et d'autre des oreilles, 
des mèches boudées, excisées, tombent de la coiffure. Boucles d'oreilles a grosse rosace et 
pendentif piriforme, et lourd collier noue sous la nuque et orné de pendentifs allongés, 
grossièrement en forme d' amphore. Juste au-dessus du diadème, deux passants maintiennent 
une poignée en U, 


Ce vase plastique appartientà une série abondante où Ion reconnaît à la fois des objets de toilette 
et des objets funéraires, la fonction funéraire paraissant primordiale (d'où l'absence de fond, 
puisqu'il ne s'agirait que de recréer l'ambiance de l'univers féminin, sans avoir a contenir 
réellement du parfum). Lu Y absence de toute chronologie détaillée de Fart étrusque hellénisti¬ 
que, la datation de cette production stéréotypée est difficile, et se fonde essentiellement sur le 
style des bijoux et de la coiffure que l'on rencontre sur d'autres productions hellénistiques 
d Italie centrale. 


Bibl. : Adam, Bronzes étrusques, n 40 et p 39-40, avec des additions a S. 1 Lu nes. Etmskische 
Brcmzekopfgefàsse, jahrb. RC 7M 6,1959, p. 115-127. 
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37 b - FAUX VASE EN FORME DE TÊTE 


P/. XJ 


Cab, Méd-, sans n inv. Prov enance inconnue. 
Bronze à patine noire. Intact. H. I l r 4 cm. 

Date : XIXe s. ? 


Objet de même type que le précédent. Le visage est régulier, soigné, les bijoux (torque et bout le 
d'oreille en forme de petit panier triangulaire) sont caractéristiques de la série. Mais la régu la rie 
des traits, la finesse et le réalisme de certains détails : par exemple des ondulations de la partie 
lisse de la coiffure, autour du front, contrastent curieusement avec des maladresses techniques 
rares dans les bronzes antiques : bavures du métal, traces de tonte cl tissures non ellacccs. 
D'autre part, contrairement a la plupart des exemplaires authentiques, le vase ne comporte 
aucune trace d 'un système de fixation, mis à part deux courtes fentes a mi-hauteur du crâne, au- 
dessus des oreilles. On ne sait si elles ont pu être provoquées par la cassure des habituels 
passants de fixation de la chaîne ou de la poignée. Enfin, le traitement de la coiffure en cotes 
de melon- témoigne d'une certaine incompréhension de la disposition réelle de la chevelure 


BibL : Adam, Bronzes étrusques, n 350. 
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38 â - GUERRIER EN CUIRASSE PL Xi 

Cab, Méd., Bronzes UN. n 181 (ancienne colI. Oppermarm). Provenance inconnue. 

Bronze à patine verte. Pieds, chevilles et base sont modernes. H. 11,3 cm. 

Date : début du I Ve s, av. J.-C. 

La cuirasse surmonte une tunique d'étoffe, dont on voit le bas. Elle porte un décor très soigné, 
à la fois estampé et gravé. Le haut cimier porte de fines incisions en évent a il, les couvre- joues sont 
bordés d'une ligne de points et maintenus par une barrette. Les cheveux finement incisés sont 
visibles devant les oreilles, et sur la nuque où ils forment un petit bourrelet. Visage grossier. 
L'armement se compose d'une épée courte et large, à poignée massive, et d'un fourreau court 
terminé par une bouterolle arrondie. 

Notre statuette, qui a pu servir coin me sommet de candélabre, se rattache à une série bien conn ue 
de guerriers étrusques de la 2e moitié du Ve et du début du IV e siècle, représentée entre autres 
par un guerrier du Fogg Art Muséum ou celui du dépôt de Falterona, conservé au British 
Muséum, mais aussi par des figures de plus grandes dimensions, comme le «Mars de Todi». 
L'armement peut varier, mais ces guerriers se caractérisent toujours par un déhanchement plus 
ou moins accentué, la cuirasse à plaques articulées, qui laisse voir le bord inférieur de la tunique, 
et le casque à haut cimier et couvre-joues relevés. 

BibL : Adam, Bronzes étrusques, n"' 62 (avec la bibl. comparative). 
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38 b - FAUX GUERRIER EN CUIRASSE R X/ 

Cnb. Méd., Bronzes 8,N. iv 906 (ancienne eoll. Caylus). Provenance inconnue. 

Bronze très oxydé, à patine verte. Manquent les deux pieds et l'objet qui était passé dans la main gauche 
et sur lequel la figure était censée s'appuyer. Toute la surface du métal est très irrégulière, avec cavités, 
coups de lime. H. 12,4 cm. 

Date ; XVlIles. ? 

Silhouette maladroite, comme tordue, avec les jambes trop longues par rapport au buste. Le 
déhanchement est mal rendu et d'ailleurs le déhanchement vers la gauche est tout a fait 
t n habi tu el, comme le mouvement d u bras ga uche don t on se demande su r quoi il s'a ppu vait. Les 
épaules sont bordées d'une ligne gravée et dune autre de motifs estampés, la taille est marquée 
par un bourrelet. Dans le bas de la cuirasse, à deux niveaux, chaque plaquette est bordée d'une 
ligne de points. Le visage est grossier, en particulier au niveau de la bouche. Le casque, 
complètement difforme, porte juste au-dessus du front une ligne de cercles estampés, et des 
couvre-joues très écartés, sans aucun décor. Le cimier, trop court dans le dos, forme une pointe 
qui revient vers l'avant ; il porte deux bandes de décor, 


i ensemble, caractérisé par des maladresses et des incohérences, est tout à fait suspect, moins 
à cause du costume que de la position générale du corps. Le mouvement du bras gauche ne 
signifie rien du point de vue de l'armement : il n'a pu tenir ni glaive ni bouclier et ne correspond 
pas non plus au mouvement traditionnel du guerrier appuyé sur sa lance. De toute façon ce 
dernier schéma se développe tardivement en Etrurie, à la suite de représentations grecques qui 
datent pour la plupart de la 2e moitié du IVe siècle, ce qui donnerait pour notre statuette une 
datation tardive (Il le ou Ile siècle) ne correspondant plus au style général et au costume. 

Bibl. : Adam, Bronzes étrusques, tr 337. 
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39 et 39 bis - DEUX FAUSSES STATUETTES DE FEMMES NUES PI. XI 


Cab. Méd., sans n inv. Provenance inconnue. 

Bronze â patine brune, Un exemplaire intact ; il manque la pointe du pied gauche de l'autre, le pied droit 
et la pointe du bonnet II 12,7 cm et 13 cm. 

Date : milieu du XV il le s. ? 


Corps nus, élancés mais aux formes molles. Les pieds sont chaussés de bottines, la tête couverte 
d'un bonnet à la pointe très effilée. Le bras droit levé tient une petite patère, la main gauche 
abaissée une cruche (œnoehoé trilobée). Seuls les deux visages diffèrent légèrement, plus rond 
dans un cas, plus mince, aux traits accusés, dans l'autre. 


Les deux exemplaires s'a joutent à une série déjà bien connue de faux modernes (aux Musées de 
Leyde, Prague, Vienne, Leningrad, Cand, Trieste et Vérone), dont les différents représentants, 
les caractères et l'origine iconographique ont été analyses en dernier lieu par L. FranzonL Les 
modèles de ces faux sont bien évidemment les génies à tête couverte d'un col deevgne et tenant 
en main une œnochoe avec laquelle ils semblent verser un liquide, fréquents en lit ru rie a partir 
du IVe siècle ; quant à la figure féminine nue, elle s'inspire de statuettes ornant les strigiles île 
Palestrina ou certaines épingles à parfums du II le ou lie siècle. 

C'est une série de faux particulièrement intéressante par son abondance et son homogénéité. Le 
type a pu être inventé vers le milieu du XVIlie siècle : la statuette de Vérone figure dans un 
ouvrage imprimé de 1756, et le célèbre groupe du «Satyre et !' Amour-cygne» de Florence qui a 
pu servir de point de départ a été publié pour la première fois en 1737 par F. Gori, .Muséum 
Etruscum 1, pi. 1JTV. 


Dans ce livre d'un «étruscologue» sont d'ailleurs reproduits un certain nombre d'autres pièces 
fausses, non distinguées des originaux. Il en va de même dans le Recueil de C aylus, a peine 
postérieur. L intérêt pour l'art étrusque n'étant pas chose récente, les falsifications d'objets 
étrusques, en bronze et en terre cuite, ont commencé très tôt, et se poursuivront au XIXe et même 
au XXe siècles, avec parfois un certain talent (comme pour les n s 333 et 336 d'Adam, Bronze* 
étrusques L 


üibl. : Adam, Bronzes étrusques, n c 34 e ?, avec des compléments à L. Franzoni, Bronzetti elruschi e itaiki del 
Museo Areheobgko di V ennui, Rome, 1980, p. 230-231 ; ajouter M. C. Galestin, Reproductions, I albifications 
and Imitations of Ancient Bronzes, Bii/F A. Besrfh 56, 198Î, p. 89-105, surtout p. 98-99, et fig 24-26 
(exemplaires à La I Ligue, et à Fond res). 1 \>ur les modèles étrusques de ces taux, voir en po rticuIier Riimisi ht ■ 
Mitfeiluugen 57, i 942, fig. 20-25, et C.C Van Essen, dans Mélanges Grenier. Br i ixelles 1962 vt il. III. p 1571 
1577. 
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Vraies et fausses figurines en ferre cuite 


Les faux les plus célèbres, pour les figurines de ferre cuite, sont sans conteste les «groupes d Asie 
Mineure», fabriqués h la fin du siècle dernier à Athènes Nous avons choisi de présenter ici 
quelques exemplaires qui se rattachent non pas à ce groupe, suffisamment connu par ailleurs, 
mais à la fabrique de Ta rente, bien représentée au Cabinet d es Médailles, et d on t les prod uits très 
caractéristiques ont fourni aux faussaires des modèles qu'ils ont imités avec talent ou dont ils 
se sont inspirés. 

fl peut être difficile d'identifier un faux, en dehors de toute analyse de laboratoire, surtout s'il 
est stylistiquement correct parce qu' i 1 a été tiré d'u n moule antique ou su rmoulé sur une figurine 
antique 2 ; la tâche esl encore plus incertaine lorsqu'il a été exécuté dans une argile locale, car 
Vaspect de la terre constitue souvent, avec diverses particularités techniques comme le revers 
et le trou d'évent, un élément d'identification précieux. Les trois faux présentés ici s'inspirent 
de figurines tarentines ; mais leur style ne permet pas d'y reconnaître des surmoulages, tandis 
que des détails techniques et l'aspect même de l'argile convainquent de leur date récente. A côté 
de ces faux sont exposés, à titre de comparaison, quatre figurines tarentines authentiques, dont 
les types ont servi de modèles. 


On rappellera rapidement, à propos de Ta rente, tes voyages archéologiques et les fouilles qui, 
dans les dernières décennies du XïXe siècle, eurent pour cadre 1 Italie méridionale. François 
I ,e norman t. qui est pour une bonne part à l'origine des collections de terres cuites tarentines du 
Louvre et de la Bibliothèque nationale, effectua au sud de Naples plusieurs voyages, de 1879 à 
1882, dont il tira la matière de ses ouvrages, Im Grande Grèce. Paysages et histoire, et À travers 
l'A pu lie et ta Lucanie. Notes de voyage , publiés respectivement en 1881 et 1883-1884\ Les 
impressionnantes trouvailles de figurines, surtout fragmentaires, du Riz zone et du fonds 
Giovinazzi, dans les années 1880 \ et la demande qui s'ensuivit, ne purent manquer de stimuler 
les faussaires. On notera cependant que les trois faux présentés ici sont entrés au Cabinet des 
Médailles dans les années 1860, avant que soient découvertes en abondance les productions des 
coroplathes tarentins i ainsi s'explique peut-être qu'ils n'aient pas été simplement surmoulés, 
comme aurait invité h le faire plus tard la quantité des figurines antiques, mais qu'ils résultent 
d'une imitation. 

Les collections d'où proviennent ces quelques terres cuites sont celles d'Ernest Muret, du 
Commandant Oppermann et de Charles de l'Écluse. Deux terres cuites, qui sont manifestement 
des faux CF 1331 et F 1332), ont été offertes par Muret ; les circonstances exactes d'acquisition du 
troisième faux (3235) ne sont pas connues. E* Muret fit don en 1866, entre autres terres cuites, 
de deux têtes masculines barbues, dépourvues d'indication de provenance et qu'il faut recon¬ 
naître comme étant seulement de style tarent in. C'est en 1874 que le legs Oppermann 6 fit entrer 
au Cabinet des Médailles de nombreuses terres cuites, parmi lesquelles figure un cavalier 
tarentin,lui aussi dépourvu d indication de provenance (Oppermann 162). Dans la collection de 
terres cuites, bronzes et marbres, léguée en 1906 par Ch, de l'Écluse se trouvent cinq tètes de 
figu rines masculi nés barbues, don t trois son t présen tées ici (H 1244, 1 245 et 1249) ; la provenance 
tarent!ne est mentionnée pour quelques-unes. Si l'on considère à titre d'exemple ces trois 
collections, on y trouve parfois, pour les terres cuites, le faux mêlé à l'authentique : des pièces 
fausses ou douteuses sont signalées dans les inventaires, quelques autres doivent s'y ajouter. 
Nombre de grandes collections formées dans les dernières décennies du XIXe siècle compre¬ 
naient, on le sait, une quantité non négligeable de faux 7 . 

Ces figurines illustrent les thèmes, fréquents à Ta rente, du banqueteur et du cavalier, qui ont fait 
I objet de très nombreuses études et que nous présenterons rapidement, pour nous attarder 
plutôt sur les éléments qui permettent d'identifier certaines terres cuites comme des faux. 


Sur les figurines tarentines en général, on trouvera une bibliographie complète dans ces études essentiel¬ 
les : À. Levî, Leterrecotte figurate del Mustv Nazîomde di Napoli, 1926, p. 24-55 ; P. Wuilleumier, Tarente, des 
origines à fa conquête romaine, 1939, p. 393-431 et 502-510 ; B. Kingsley, Tarantine Tcrracotta moukïs and reliefs 
in tfse i Paul Gethf Muséum, 1977 ; H. I ierdejürgen, Dre tarent inischets Termkotîen des 6. hh 4. jafirhunderts u. 
Chr , im Antikenmuseum Basel f 1971 ; ead., Cal ter, Memehen mut Ddmonen, TermkoUen eus Unteritalieit, 
Sonderausstellung ms Antiken muséum Hase!..., 1978 ;ead. f dans F. Berger. Antike Kuwstwerke der Sammhtng 
Ludwig 11, 1982, où est repris le texte précédent. Sur révolution des types, on consultera les catalogues de 
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musses, notamment ceux de S. Besques pour le Louvre \ et de R. A \ \iggins pour le Rrilish Muséum, et F 
Win ter, Die Typen der figürîkhen Temikotten I, 1903, p, 198-210, Les trouvailles récentes sont régulièrement 
mentionnées dans les Actes des congrès d'études sur la Grande Grèce, 


l ES BANQUETEURS : Des cinq terres cuites qui suivent n'est conservée que lu tête ; il est très 
probable qu'elles appartenaient à des figurines de banqueteurs, caractérisés par une volumi¬ 
neuse coiffure dont la signification reste mystérieuse composée au l\ e siècle d'un bandeau 
plat, d'une couronne, de rosettes, d une palmette et de ternes tombant jusqu'aux épaules. Le 
thème, apparu à Tarente au ï Ve siècle, se maintient avec des variantes, en suivant révolution de 
la sculpture grecque, jusqu'au début du II le siècle : il montre un homme, imberbe ou barbu, une 
phiale à la main, à demi étendu sur un lit de banquet, à l'extrémité duquel est parfois assise une 


femme, tenant ou non un enfant. Une tête de cheval, un bouclier, peuvent apparaître dans le 
champ, le lit, être remplacé par un animal ou par un centaure. On s'accorde a reconnaître, bien 
que la nature exacte du culte reste controversée, la destination votive de ces figurines, retrouvées 
pour la plupart dans d'immenses dépôts liés à des sanctuaires ; on s'interroge en revanche sur 
l'identité du personnage, à h iconographie nettement funéraire, dans lequel on a voulu reconnaî¬ 
tre une divinité chthonierme, Dionysos-1 ladès, accompagné de Perséphone et de lacchos, un 
héros ou un défunt héroïsé banquetant en famille aux Enfers. On a insiste récemment sur 
révolution des représentations, qui permet de dîstînguer un changement dans la conception du 
personnage : simple vivant à F origine, le banquet eu r serait progressivement héroïsé 


Sur la signification du banquet, outre les ouvrages généraux cités plus haut, voir I Pot lier, BCl MO, !8Sh. 
p. 315-319 ; P. VV oit ers, Festschrift P. Arndt,.., 1925, p. 9-13 ; H. Metzger, BCH 68-69, 1944-1945, p. M 4-32.1. 
EL Neutsch, Riimische Mitteitungen 68, 1961, p, 153-163 ; R.N, Thonges-Stringaris, Athenischc Mîtteihmgeu 
80,1965, p. 33-37 ; B. Fehr ,Gnomon 46,1974, p. 603-607; Ch. Soumnûu-lmvood, jouru. Hetlenu Studic- 95, 
1975, p, 288 ; j.-M, Dentzer, Le motif du banquet couche,.., 3982, p. 390-201 et 215-216, 


LES CAVALIERS : Des deux figurines suivantes, qui montrent un cavalier debout devant son 
cheval, la première est authentique, la seconde est un faux. Le thème du cavalier, qui chevam he 
sa monture, en saute ou se tient devant elle, est aussi caractéristique de Ea coroplathie tarent inc 
que le thème du banqueteur, même s'il n'apparaît pas, semble-t-il, avant le IVe siècle. Les 
ressemblances sont nombreuses entre ces deux séries, qui souvent ont été enfouies dans les 
mêmes dépôts : coexistence du type barbu et du type imberbe, coexistence des différents types 
de coiffures, casque, pii os avec ou sans ténies, et volumineuse couronne, présence du bouclier, 
du canthare, du cheval,. En dépit des ressemblances avec les pnmkûs des Dioscures a cadre 
architectural, sur lesquels les jumeaux, très vénérés à Tarente, sont figurés ensemble, en 
reconnaît plutôt, sur ces plaques qui montrent un cavalier isolé et dont la partie supérieure suit 
le contour du personnage, l'image des héros liés au culte des défunts ; il reste que des groupes 
peuvent être distingués, selon que le mode de représentation met davantage l'accent sur Faspei t 
héroïque ou sur la ressemblance avec les jumeaux divins 11 . 

Sur les Dioscures et les cavaliers tarentins, on se reportera, en plus des ouvrages déjà mentionnés, pai mi 
lesquels WuiUeumier, p, 404,429-431,508-509,519-522, et Kingsley, p. 260-263, discutent plus particuliè¬ 
re menl 3a question, aux études suivantes : E. Petersen, Rmnîsche Mittciluugen 5, 1890. p, 209-2 16, et I \ 191 Il 1 
p. 3-61 ;C Letta, Piccota coroptastica metapimtim net museoan-heohgkv pnmiiàafc di Potenza, 1971, p. 108-1 i 
pi. XX-XX1 ; D. Capomsso, Comptas! ica iircaka c dasiica nclfecwiche racadtew l 'ha *fi licite < Magna ( 9 1 vw Sit ilia 
e Sardegnaï, 1976, p. 19-22, pi. X-XII. 


Notes : 


I. Sur les faux imités de la coroplathie antique, voir S. Mollard-Besques, Les terres r iules gm qur*, 196 >. p. 
107-110 ; P.G. Leyenaar-Plaisier, Les terres cuites grecques et romaine* Catalogue de ta collection du Mit set 
National des Antiquités à Uydert, 1979, p. 540-343 , {> P kurz, tain et faus sa/us, Hs ï, p. 144-149, ] m-1 •>(> n. I 
Sur les «groupes d'Asie Mineure* et les controverses qu'ils suscitèrent, outre les ouvrages cités de s 


MolIard-Sesques et de O, Kurz, voir E, bottier et 8. Remath, l a Nécropole de \Utnua.... 186,■ p. /-I.0 ; (.). 
Théatès, Le Musée 5,1908, p 171-182. 

2. Pour des exemples de statuettes fausses, tirées de moules antiques ou de surmoulages, voir 5. Busqués 
Mollard, Hommages à Marcel Renard lll 1969, p. 25-28, pl. XIJI-XV ; Leyenaar-Plaisier, e t . p 542-543, pl. 


204-205. 
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3. Su r F. I xmorma ni el JT ta lie, voir C. Belli, Àttidel 13. Cotweguo dishidi suïia Magm Grecm, 1973, p. 7-46, avec 
la liste des œuvres de Lenormant et des notices qui lui ont été consacrées. 

4. Four la très abondante bibliographie relative à ces trouvailles, voir Wuilïeumier, Tarent c..., p 396-399. 

5. Fils de Jean-Baptiste Muret, dessinateur au Cabinet des Médailles, Ernest Muret (1824-18841 fut 
bibliothécaire dans la même maison et se consacra à la numismatique de l'antiquité et du Moyen Age : H. 
Babel on, Adrien de Longpérier, François Lenormant, Ernest Muret. Trois nécrologies, 1885, p. 23-25. 

6. Sur Üppermann, voir Babelon-Bianchet, Catalogue des bronzes , p, XIJ* 

7. Voir Kura, o. c., p. 146. I /articlede Thcatès cité n. 1 insiste sur /enthousiasme provoqué chez les amateurs 
par les «groupes d'Asie Mineure», 

8. Je remercie vivement Mme Simone Besques, grâce à laquelle j'ai pu examiner sur place les riches séries 
du Louvre. 

9. Sur cette coiffure, voir VVuilteumier, o. c. f p. 402 ; Herdejürgen, Die tamttinischen Terrakotten.,., p. 3, 14, 
17 ; Dentzer, Le motif du banquet couché..., p. 192, 

10. Voir Herdejürgen, Die tarentimschen Terrakoiten.,,, p. 32-33. 

11. Cf. C. Letta, Piceok coroplashca..., p. 109-110, et I), Caporusso, Coropkstica o reniai..., p. 21-22. 


A. Q. 


40 a - TÊTE DE BANQUETELR PïMS 

Cab. Méd , iv inv. H 1245 (legs de l'Écluse, 1906). Argile beige rosé, avec quelques inclusions. Sont 
conservés la tête et le haut du torse, manquent la partie supérieure de la rosette droite et la patinette 
terminale. Plaque moulée, sans revers. H. 12,4 cm. 

Date i milieu du IVe s. av J .-CL 

Le personnage porte un bandeau plat et une épaisse couronne, ornés de trois rosettes à six 
pétales ; de longues ternes pendent jusqu'aux épaules. Les mèches de la chevelure, que divise 
une raie, ondulent vers l'arriére au-dessus du Iront et près des tempes. La moustache rejoint en 
cieux crocs la longue barbe épaisse, taillée en ovale, aux touffes à la fois fournies et aérées, qui 
repose sur la poitrine. Le front, dégagé en triangle et creusé d'une dépression horizontale, est 
bombé au-dessus des sourdis. Le prolongement de la figurine à droite fait penser qu'elle devait 
être complétée à l'arrière-plan par un élément supplémentaire, peut-être un bouclier ou une tête 
de cheval 

C ette tête trouve pour la coiffure et le traitement de la chevelure et de la barbe de nombreux 
parallèles dans la production tarentine. 


BibL : Inédite, - Cf. 5- Mollard-Besques, Catalogue raisonné des figurines- et reliefs en terre-cuite grecs, étrusques 
et romains I, Musée National du Louvre r 1954, pt. XCI1I, C 326, et XCVI,C 486 et C 489 ; R. A. I liggins. Catalogue 
ofthe Terracotta s.„ British Muséum, 1954, pi. 188, 1351-1354 ; F.G. Lo Porto, Bolktinad'Arte 46, 1961, p. 137 
fig. 9 a ; Letto, Piccata coroptastica 1971, p„ 79-82, pl, X, 3-4, et XL 1-3. 


À. Q. 


41 a - TÊTE DE BANQUETEUR 


PL XU 


Cab. Méd. f n inv. H. 1244 (legs de l'Écluse, 1906). 

! Provenance donnée : « 1 a rente». Argile beige rosé pâle ; abondantes concrétions sur la partie inférieure de 
la pa (mette, la couronne, les cheveux, le visage et la barbe. Manquent le sommet de la patinette, la rosette 
centrale et la rosette droite, la moitié extérieure de ta rosette gauche, l'extrémité de la barbe et les ténies, 
dont n est conservé qu'un fragment â gauche. I races d'engobe et de peinture rose de part et d'autre de la 
barbe, à remplacement que recouvraient les ténies. Le revers arrondi n'est pas travaillé ; il est percé d'un 
trou d'évent grossièrement circulaire. H. 12, 9 cm. 

Date : milieu du IVe s. av. J.-C. 
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Comme la tête précédente, celle-ci est coiffée d'un bandeau plat et d'une couronne piquetée 
ornés de rosettes ; la haute pal met te centrale accroît 1 effet décoratif : les tentes eta sent rapportées, 
La chevelure volumineuse, aux épais bandeaux gonflés, est tirée vers l'arrière de part et d'autre 
de la raie médiane. La longue barbe presque hirsute, aux mèches reprises à l'ébauchoir, devait 
se terminer en pointe. Le front haut est largement dégagé. 

Le traitement de la barbe et de la chevelure donne un intérêt particulier, au milieu de la 
production tarent inc, à cette très belle tête, inspirée de la grande sculpture ; l'épaisseur de la 
pièce, dotée d'un revers, contribue h en augmenter l'air majestueux et imposant, 

Rihl. : Inédite. - Cf, Mollard-Besques, o. c. t pL XCVII, C 504. 

A. Q. 


42 - ( ETE DE BANQ(JETEUR 


PL XII 


Cab. Méd., n inv. H, 1240 (legs de l'Écluse, 1906), 

Argile beige orangé pâle ; concrétions près des veux et dans les creux des cheveux et de la barbe, I .a tête 
est brisée juste au-dessus de la couronne ; outre les ornements supérieurs, il manque la rosette droite et les 
tonies. Le revers n'est pas travaillé ; il est perce, au sommet d u crâne, d ' u n tn ui d 1 évent circu faire, i I 7,6 cm 
Date : milieu du IVe s, av, J -C. 


Le bandeau plat est surmonté de la couronne et orné d une rosette sur le côté gauche. La 
chevelure, divisée par une raie médiane, recouvre le front de courtes mèches ondulées et forme 
au niveau des tempes de lourdes coques tirées vers barrière. La moustache tombante rejoint la 
barbe taillée en pointe, nettement dégagée du cou et peignée avec soin. 

Le rendu presque arch a ïsant des fines mèches, qui évoque le remploi d'un moule ancien, trouve, 
comme le dégagement de la barbe, des parallèles dans la coroplathie tarent ine. 

Bibl. : Inédite. - Cf. Moilard-Besques, o. c. t pL XCVII, C 509 et C 510. 


A. Q, 


40 b - FAUSSE TÊTE DE BANQUETEUR 


PL XII 


Cab, Méd., n inv, F 1331, Don E Muret, 6 octobre 1866. 

Argile beige clair. Tète conservée depuis la couronne jusqu'à la barlxx 1 races de couleur, disséminées u n 
peu partout par petites touches ; rouge et blanc, toujours à fa fois, sur les tempes et les cheveux, la hartu 
la bouche, les joues et la paupière droite. Le revers n'est pas travaillé ; il est percé d'un trou d'evenl 
parfaitement circulaire, EL 10,3cm. 

Date : milieu du XIXe s. 


Malgré l'absence de la rosette centrale et de la pat mette, la coiffure est plus complexe que sur les 
têtes précédentes. Le bandeau plat, en effet, est surmonté d'une double couronne, qui frappe pai 
sa somptuosité : la première est piquetée régulièrement de trous profonds, la seci mde, beaucoup 
plus épaisse, est striée de hachures verticales. Les deux grosses rosettes latérales, composées 
chacune de cinq pétales se chevauchant autour d'un bouton en relief, sont fixées au-dessus des 
ténies ; celles-ci sont d'abord repliées, puis pendent librement avant d'être très vite brisees. 
I 'espace rectangulaire du front, creusé d'une dépression, est surmonté de grosses moches 
rebroussées vers l'arrière, tandis que la chevelure s'écarte près des tempes on mèches léonines, 
La moustache tombante, très fournie, masque entièrement la lèvre supérieure et vient recouvrir 
la barbe sans se mêler à elle. Celle-ci, composée de longues mèc lies parallèles va en s effilant vers 
son extrémité. Les paupières sont très marquées, ainsi que la limite entre les joues et la barbe. 1 e 


visage, avec ses mèches écartées au niveau des tempes et des oreilles, ressemble à celui d'un 
satyre. 

J 
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La coiffure, relativement rare, trouve des parallèles : Winter,o. i\, I, p. 202,5 ; VVuüleurmer, e. c. f 
p. 402 et pL XXX, 7-8 ; Mollard-Besques, o. c-, pi XCV, C 436 et G 437, pL XC VI, G 488 ; Dentzer, 
o. r., p. [92 m 392 ; I lerdejürgen, dans Berger, SamniUmg Ludwig, p. 79 n 133, L'absence de la 
rosette centrale et de 3a pal met te, qui souvent ne sont pas conservées, ne saurait même si 
apparemment aucune trace d'arrachement n'est visible, être utilisée contre l'authenticité de la 
pièce. Mais du point de vue technique la perfection trop voulue et réfléchie dénonce le faux, La 
patine uniforme, qui résulte d'un vieillissement accéléré, et l'absence de concrétions parlent 
d'abord contre l'objet ; le faussaire a fait trop bien encore en disséminant ses couleurs un peu 
partout, sans égard aux endroits qu'il recouvrait, parce qu'il avait vu des figurines exhumées 
portant des traces de polychromie ; il a percé, avec le plus grand soin, un trou d'évent parfait, 
au lieu de ces ouvertures hâtivement faites, dont la nécessité, mais aussi le caractère secondaire, 
sont bien connus des coroplathes ; il a aussi établi une «bonne» cassure, harmonieuse, grâce à 
laquelle la tête se suffit à elle-même et n'apparaît pas comme ce qu elle devrait être, un débris 
mutilé, mais plutôt comme un joli bibelot que l'on pose sur une étagère ; le fragment a été conçu 
comme tel 

L'examen delà tête permet de déceler des étrangetés dans la composition du type. Les ternes sont 
enroulées sur elles-mêmes, au lieu de pendre librement : la raison en est sans doute que le 
faussaire, ayant choisi de fabriquer la tête seule, sans le buste, a utilisé cet élément essentiel de 
la parure tarentule dans un effet décoratif et n'a pu se résoudre à laisser retomber, dans un 
mouvement qui devait lui sembler trop simple et dépourvu de grâce, ces rubans qui, du reste, 
n'auraient pu logiquement s'être conservés dans le vide. La nette séparation entre la barbe et les 
joues est trop marquée, si l'on fait la comparaison avec les têtes précédentes, sur lesquelles le 
passage d'une zone à l'autre se fait insensiblement. On remarquera aussi que le traitement de 
la chevelure et de la barbe en mèches tumultueuses, au désordre savamment ordonné, évoquant 
à la fois les masques des satyres et ceux des dieux-fleuves, ne correspond pas à celui des têtes 
barbues ta r en tin es, dont la lourde chevelure, bouclée ou ondulée, est davantage maîtrisée. 
Enfin, si la tête F1331 s'impose au regard par sa puissance, elle est dépourvue, dans sa sécheresse 
qui trahit Limitation, de l'expression pensive, mélancolique ou rêveuse, des authentiques têtes 
tarentines du IVe siècle dont elle s'inspire. 


Inédite, 


A. Q. 


41 b - FAUSSE TETE DE BANQUETEUR 


Pi Kit 


Cab. Mëd., n mv. F 1332. Don H. Muret, 6 octobre 1866. 

Argile orange rosé ; argile rose pâle, avec quelques inclusions, pour les moitiés extérieures des rosettes et 
le sommet de la couronne. La tête est conservée, avec un fragment de l'épaule droite, depuis la couronne 
jusqu'à l'extrémité de la barbe, Le revers n'est pas travaillé ; il était percé d'un trou d'évent qui a été 
rebouché. H. 9,2 an. 

Date : milieu du XJXe s. 


La coiffure se compose du bandeau plat et de la couronne piquetée, divisée en trois rangées 
horizontales ; les trous, de forme allongée, sont disposés très régulièrement. Les rosettes 
latérales, fixées au niveau des oreilles, comprennent chacune six pétales se chevauchant autour 
d'un bouton en relief ; éloignées de la tête par rapport à laquelle elles sont en net décrochement, 
elles se présentent presque de face pour le spectateur, disposition qui se retrouve sur des terres 
cuites tarentines t.Mollard-Besques, o. c. f pL XCVI, C 487, et XCV1Î, C 503). Au-dessous des 
rosettes pendent, plaquées contre le cou, les tentes très vite brisées. Le front est dégagé en 
triangle par la chevelure, qui remonte sur le bandeau plat en folles mèches serpentines, 
violemment opposées ; à hauteur des tempes et des oreilles, les mèches forment une série de 
vagues. La barbe taillée en arrondi, sur laquelle descend la moustache tombante, est faite de 
longues mèches ondulées, ordonnées avec svmétrie ; une savante composition est dessinée par 
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la moustache, la lèvre inférieure, le groupe de poils arranges juste au-dessous en triangle et le^ 
deux mèches à I extrémité recourbée qui s'opposent l une a 1 autre, Le front bombe est creusé 
d ' li nedépression ; Ies arêtes sourd üères sont marquées, les paupiéres epaisses, 1 ' irts est i nd ique 
en très léger relief avec un minuscule point creux pour la pupille. 1 e haut du buste, conservé 
surtout à droite, est brisé selon un mouvement ondulé régulier. 


L'absence des ornements supérieurs de la coiffure ne saurait, pas plus sur cette tête que sur la 
précédente, être considéré comme un argument contre l'authenticité de la pièce ; la différence 
constatée dans la couleur de 3a pâte, au sommet de la couronne et dans les moitiés extérieures 
des rosettes, pourrait même être interprétée comme 3e signe d une restauration postérieure, 
destinée à masquer des traces d'arrachement ou des lacunes. Mais on objectera qu'elle peut tout 
aussi bien provenir d'une «restauration^ volontairement effectuée par le faussaire, désireux de 
monter un objet ancien, donc lacunaire et complété. 

Certains détails techniques, comme sur la tête F 1331, révèlent le faux, artificiellement vieilli et 
brisé : la patine est uni forme, la «bonne» cassure permet de maintenir commodément la tête, non 
pas sur la point de la barbe et L arriére du cou, comme F 1331, mais sur le haut du buste 
opportunément arrangé en socle. Sur le revers ont été laissées très visibles, au lieu d'être a peu 
près lissées comme sur les autres têtes, les aspérités dues a l'entassement irrégu lier des couches 
d'argile. 

L'examen de la parure, de la barbe et de la chevelure, des traits du visage, met en lumière 
quelques singularités. On remarque d'abord la rare division de la couronne en rangées 
nettement séparées par des traits horizontaux, en même temps que la brusque interruption de 
son extrémité gauche, coupée pour laisser place à la rosette, et le traitement des mèches, aus-.i 
sa vaxrunent ord on nées qu ' en F1331, qu i évoquen t cette fois le ma sq u e d Asclépios et s'éloignent 
h coup sûr de la simplicité des oeuvres originales ; les arêtes sourcilières sont très marquées, l'iris 
surtout est indiqué en relief, détail surprenant sur une terre cuite censée dater du IV e siècle. Le 
traitement détaillé de l'œil, qui concerne surtout la pupille indiquée en creux, n'apparaît pas su t 
les terres cuites avant l'époque hellénistique et reste rare : S, Risques, Catalogue mitonne,. III 
1972, p* 190, pi 271 g, 272 a-b, 273 b et g, 274 i, 275 d et h. 

Comme à la tête F1331, il manque la vie à cette tête trop bien faite, sur laquelle il semble que rien 
n'ait été laissé au hasard : une perfection trop évidemment voulue et exhibée est la marque 
commu ne de ces deux têtes. Leurs a n teu rs - ou peut-être leu r u nique a u teu r - se si j nt et ri n terne n t 
inspirés des œuvres antiques dans ce qu'elles avaient de plus décoratif et de plus séduisant, 
parure et longue barbe, mais leur imitation, privée de la compréhension intime des objets, et 
mêlée au désir de faire mieux, non pas aussi simple, mais encore plus monumental et plaisant, 
a mené â des œuvres à la fois dépourvues de vie et marquées d'arbitraire. 

Inédite. 


A. Q. 


43 a - CAVALIER 


R Xïl 


Cab. Méd., inv. Oppermann n : 162 (legs 1874, auparavant dans le Cab, Danon), 

Argile beige rosé ; concrétions sur la tête du cheval, le pilo>, le torse et les jambes du cavalier. La partie 
inférieure a été refaite en plâtre â l'époque moderne ; tes jambes anterieures du cheval, la jambe droite du 
cavalier depuis le mollet, son pied gauche, le sabot de la jambe postérieure gauche du cheval et le tond sui 
lequel ils se détachent. Ont été restaurés aussi te rebord supérieur du bouclier, ! oreille du cheval et les 
premières touffes delà crinière. Trace de peinture rose vit sur la hanche droite du cavalier. Plaque movilee, 
sans revers. IL sans ta restauration : 17,6 cm, avec : 21,3 cm 
Date : milieu du IVe s, av. J.-C. 

Le cavalier, imberbe, se présente de face, debout devant son cheval qu'il tient par la bride de 3a 
main droite. Il est entièrement nu ; sa ch Uni y de, attachée au bas du cou pend dans le dos, 
descendant jusqu'au-dessous des genoux Le bras gauche est dissimulé derrière un boucher 
rond. La tête est coiffée d un bonnet pointu ipilos) d'où tombent deux larges téniesqui couvrent 
les épaules ; d'épais cheveux bouclés masquent les tempes. Le t hovaL mince et vigoureux re¬ 
présenté en marche, la jambe antérieure droite levée, avance vers la gauche. 



Ce cavalier, qui entre dans une longue série, est intéressant par son exceptionnel état de 
conservation, 

Bibl. ; Monuments antùjws dessinés par J.-B. Muret, 3, pl. 111, 2 (recueil conservé à la réserve du Cab. des 
Méd.) : le dessin montre la plaque sans la restauration moderne, - Cf. Win ter, o. c. f I, p. 209, 6 ; Levi, o- t\, 
p, 33-34, fig. 34 ; Mollard-Besques,*. c., ï, pl. XCV[J,C 526-530 ; B. Neutsch, Rômische MitteiUmgeti Ergànz. 
Heft 11,1967, pl. 29,2et 4; Caporusso,a c., pL X, 19 ; B. Sdarra, Brindisi,Muscoarcheologicoprovinciale, 1976, 
p. 43 fig. 287 ; S. Resques, Catalogue mitonné... IV, 1986, pl. 21 b. Pour des ex. de cavaliers dans une position 
analogue, mais barbus, voir Winter, o. c., II, p. 303, I ; R. Bartocini, Notizie scavi 12,1936-1937, p. 166 
eL 168-169, fig, 75-77 ; Caporusso, (X c,, pl. XII, 20. 


A. Q. 


43 b - FAUX CAVALIER F/. X// 

C'a b. Méd., n° inv. 5235. Date d'acquisition et provenance inconnues, mais présence attestée à la B. K. depuis 
les années 386Ü au moins. 

Argile orange foncé. Complète. Le revers n'est pas travaillé ; petit trou d'évent parfaitement circulaire. ï ï. 
20,6 cm. 

Date : milieu du XÏXe s. 

Le cavalier, imberbe, monté sur une haute base, se présente de face, debout devant son cheval 
qu'il tient par la bride de la main droite. Une ehlamyde, agrafée sur t'épaule droite, couvre le 
haut de la poitrine et tombe dans le dos jusqu'aux chevilles. La main gauche tient par la garde 
une épée dans son fourreau, pointée vers le haut. L abondante chevelure descend jusqu'aux 
épaules ; deux grosses fleurs entourent au-dessus du front une courte mèche dressée. Le cheval, 
en marche, la jambe antérieure droite levée, avance vers la gauche ; il porte un riche harnache¬ 
ment orné de p ha lères. 

Le thème s'inspire de la série tarent t ne du cavalier debout devant son cheval, en dépit de 
certaines différences qui se manifestent notamment dans l'abandon du bouclier et de la coiffure 
traditionnelle; on peut reconnaître du reste dans les fleurettes qui surmontent le front un rappel 
des rosettes. 

On remarque d'abord, contre l'authenticité, l'aspect même de la terre, qui semble artificielle¬ 
ment vieillie, le parfait état de conservation, le caractère monolithique de la figurine, la forme 
absolument circulaire du trou d'évent. L'équilibre précaire du groupe, excessivement penché 
vers Lavant, est frappant, comme la maladresse dans les proportions, lourdes et molles, du 
personnage et de sa monture, bien éloignées de la sveltesse et de la vigueur du groupe 
précédent ; les jambes du cheval, semblables à des bâtons, sont mal rendues; l'animal lui-même 
est trop petit pour le cavalier. 

La liberté de hanchement du jeune homme, qui se tient en appui sur la jambe droite, la jambe 
gauche en fort retrait, surprend par comparaison avec les figurines tarentines originales, qui 
montrent le personnage solidement campé sur ses deux jambes. La large extrémité du fourreau, 
aux côtés bizarrement recourbés, la garde de l'épée avec son gros pommeau arrondi, le 
somptueux harnachement sont autant d éléments déplacés dans la représentation d'un cavalier 
tarent in qui, censée dater du IVe siècle, est marquée presque d'un air Renaissance. ] ecoropla- 
the, manifestement, n'a pas seulement voulu copier des œuvres d'une époque déterminée : s'il 
s'est étroitement inspiré, pour l'essentiel, des modèles tarentins, il ne les a pas suivis en tout, 
puisqu'il a renoncé à la coiffure et au bouclier, et il leur a ajouté des détails d'origines variées : 
il en est résulté un objet étrange et composite (sur ce mélange des sources pratiqué par les 
faussaires, voir Théatès, a c., p, 180). 

BibL : J.-B. Muret, o. t\, 3, pl. 76 ; Winter, o. ç. t II, p. 303, 3 («anscheinend unteritaîisch»). 


A. Q. 
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Les vases et les lampes eu terre cuite 


44 - FAUX CRATÈRE À VOLUTES À LA MANIÈRE APUUENNE PI. VIH 


Cab. Méd., n 79 du don Jean et Marie Delepierre, 16 décembre 1%6. 



peinture ; en fait, le plâtre est entièrement recouvert d'une couche de stm sur laquelle est peint le décor 
en noir pour le fond, orangé brun rehaussé de rouge et de blanc pour le décor. Brisure au pied. ! L 70 cm, 
diam. inter, lèvre : 30 cm. 

Date : X!Xe s. 


Legrand cratère repose sur un pied s'élargissant à sa base. Chaque anse est reliée à l'épaule du 
vase par une sorte d'étrier et encadrée de deux cols de cygne plastiques. Les volutes sont 
décorées de masques de Gorgones en relief. Frise d'oves sur la tranche de !a lèvre ; riche mot il 
de pal met tes sous les anses. Le haut du col, le bas de la panse et le pied sont réservés. Un méandre 
entrecoupé irrégulièrement de motifs a croisillons limite le décor, tout autour du vase. 

Décor du col : A) buste de femme de profil à gauche, au milieu de rinceaux de végétaux et de 
fleurs ; au-dessus : bande de rosettes. B) décorde pal mettes ; au-dessus : frise de boutons de lotus 
et d arceaux entrecroisés. 

Décor de la panse : A) à droite, Bellérophon monté sur le cheval a ilé Pégase attaque 3a C himère 
de sa lance ; debout à gauche, la déesse Athéna et le roi de Lyde lobâtes, eelui-lâ même qui 
ordonna le combat, supposé mortel, contre le monstre. B) guerrier en cuirasse, debout de face, 
le visage de profil à gauche, la tête la urée. Il tient dans sa main gauche une lance, et dans la d n ntc 
la bride d'un cheval qui détourne la tête vers la droite. Sur la ligne de sol, deux rameaux île 
feuilles. 


À bien des égards, ce vase est étrange. 

La forme, bien que peu harmonieuse, est presque correcte. On attendrait cependant une 
silhouette plus haute et plus allongée ; il y a une certaine incompatibilité entre la composition 
générale du décor et la stature du vase : col bas, lèvre évasée, panse ventrue. Il est également 
anormal que les têtes des personnages qui animent le tableau principal débordent sur l'épaule • 
cela se trouvait sur les cratères à volutes atiiques du milieu du Ve siècle av. ].-( . I Vautres detai 
sont insolites ici, notamment la frisede boutons de lotus et d'arceaux entrecroisés (mot i l atlique 
qui apparaît sur les vases à figures noires de la 2e moitié du Vie siècle av. I.-C .), ou encore, sous 
les anses, les palmettes plantées comme des palmiers dans la ligne de sol. De toute façon, la 
technique de fabrication - peinture sur stuc et plâtre - est rédhibitoire, puisque les vases antiques 
étaient directement peints sur 1 argile. 

En outre, on constate que la face principale, qui représente un épisode de la légende de 
Bellérophon, est reconstituée à partir d'une gravure de 1791. 

S i r W illiam Hamil to n, M inist r c PJé nipo ten liai re b ri ta n n iqu e e n poste a N a p 1 es d e 1 7i 6 4 a 1800, 
fut un des premiers collectionneurs de vases antiques. Sa collection fut acquise en 1772 par le 
British Muséum, Quelques années plus tard, il en rassembla une seconde qu'il publia en quatre 
volumes de gravures, de 3 791 à 1793 I .'artisan de cette œuvre était Wilhelm Tisehbein, dircc tcu i 
de F Académie de Naples pendant cette période. En 1798 1 iamilton chargea sa collection sur 


deux navires â destination de l'Angleterre, mais l'un d'eux sombra en mer et les vases furent 
perdus, À un petit détail près (la position croisée des jambes d'Athéna), nous avons ici la 
reproduction de la première planche du premier volume de I ischbein. 

Sur l'autre face du cratère figure le détail d'une scène couramment représentée sur les vases 


apuliens : un guerrier défunt qui se tient près de son eheva I da ns lenaïskos. petit édifice limeraire 
à fronton et deux colonnes ioniques en façade. Ce monument occ upe habituellement le c entre 
du tableau, il est entoure des familiers qui apportent des offrandes. C'est le Peintre de 
riïioupersis qui introduisit, au 2e quart du I Ve siècle, la mode du t. ratere a volutes décoré d'un 
naïskos, de même que la vogue de la tête de femme dans le décor du col. 

On voit qu'à partir d'un assemblage d'éléments glanes dans des recueils de gravures, le 
faussaire a tenté de fabriquer un cratère à volutes apulien de la 2e moitié du W e s. av. L-L . 040 


320 environ). 


Bibl.. : Inédit, - Pour L'inspiration, voir J.H.W. Tischbein, Coi Uct ion of Engravings from ancien t Vases,,. Now in 
the possession of Sir William Hamiiton, Naples, 1791-1795 ; J.-M. Moret, Le départ de Bellérophon sur un 
cra 1ère apulien d e Genève, A n tike Kunst 15,1972, p. 95-106, pl. 24-29; The Art of South ttaly. Vases from Magna 
Graecia , ed. by M E, Mayo et K. Hamma, Virginia Muséum of Fine Arts, Richmond, 1982. - Pour d'autres 
faux vases grecs, voir J. Cha may. Fa ux vases grecs devenus documents historiques, Genava 29,1981. p. 101 - 
106. 


L A. 


45 - FAUSSE LAMPE ROMAINE PL XIII 

Cab, Méd., Froehner X 480 (legs de 1925). Provenance inconnue. 

Pâte orangée, engobe brunâtre. Complète. L. 12,5 cm, diam. 8,3 cm, h. 2,7 cm. 

Date ; début du XIXe s. 

Lampe à anse verticale forée et deux becs carrés. Dans le médaillon, cerclé de deux bourrelets, 
un Amour est assis à gauche sur un rocher et joue avec un volatile à sa droite, tandis qu'un petit 
lièvre (?) est figuré au-dessus du trou d'alimentation. Au dos, dans trois cercles, une marque en 
relief. 

La bonne qualité technique de cette pièce pourrait tromper un amateur non averti. Le faux est 
pourtant incontestable : la texturedela pâte etl'engobe sont inhabituels, et surtout il n'existe pas, 
dans la production romaine très routinière, de lampe à deux becs de ce type. La couronne faite 
de deux bourrelets est aussi anormale que le fort relief du médaillon, dont la figuration, 
volontairement assez floue, est sans parallèle. I .es signatures en relief, rares en dehors du cas des 
lampes dites «de firme», sont d'emblée suspectes, et la nôtre doit s'inspirer des marques Q.M ESL 
et OMI5E, attestées en creux sur des lampes authentiques. D'autres musées européens (à Berlin, 
i eyde, Prague) possèdent des lampes manifestement sorties du meme atelier qui, d'après 
P enquête de R. Ha ken fondée sur le n° 461 du Musée de Le y de, acquis à Livourne en 1826, devait 
être actif en Italie du Nord au début du XIXe siècle. À cette époque, le lieu de fabrication et le lieu 
de vente sont en effet peu éloignés. 

La comparaison avec d'autres groupes de fausses lampes fait ressortir une certaine prédilection 
des faussaires pour les lampes à plusieurs becs, et dont la figuration touche au registre érotique. 
Elles sont supposées pouvoir mieux attirer les acheteurs éventuels. 

Bibl. : \ lellmann, Catalogue des lampes I, p. 73 n° 76. - Sur cette série de faux, voir R. I la ken. Roman Lamps 
in thç Prague National Muséum...., Prague, 1958, p. 100, et plus généralement, D.M. Baiîéy, Roman Lamps. 
Reproductions and Forgeriez Muséum fournal 60, May i960, p. 39-46, 


M.-C. H, 


46 - FAUSSE LAMPE PALÉOCHRÉTIENNE PL XIII 

Cab. Méd., inv. F 8398 (don Le Blant, 4 décembre 1897) Acquise à Rome en 1884. 

I ’âte beige orangé, soigneusement repeinte dans les mêmes tons. Complète. I . 11,7 cm, 1.6,9 cm, h. 3,4 cm. 
Date : 2e moitié du XIXe s. 

Lampe pi ri forme du type «sigillée d'Afrique du Nord», à canal allongé et deux trous d'alimen¬ 
tation. L'anse pincée et forée divise un bandeau de disques alternant avec des carreaux, autour 
d'une scène centrale : les trois Hébreux comparaissant devant Nabuchodonosor, sous un 
palmier. Base en bourrelet circulaire. 

II existe des parallèles à la scène, avec des variantes, dans les lampes produites au Ve siècle après 
J.-C en Tunisie et publiées par A. Ênnabli, lampes chrétiennes de Tunisie : M usées du Barde et de 
C drthtige, Paris, 1 976, n 27 à 31 Notre pièce, dans un parfait état de conserv ation, est sortie d 'un 
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moule déplâtré qui peut être antique, avec des contours à peine empâtes. La légèreté de l'objet, 
la couleur de la pâte et la fausse patine surprennent d emblée un connaisseur des lampes 
chrétiennes, On peut aussi reprocher au faussaire d'avoir percé l'anse, technique normale à 
Y époque romaine, mais qui ne sera plus employée par la suite. La fabrication est certainement 
italienne, d'après l'origine de la collection Le Blant. 

1 /archéologue et épigraphiste Kci 1 e Blant était un bon connaisseur; il est probable qu'il a acheté 
cette lampe sans être dupe, à titre de curiosité. 


Inédite. 


M.-C 11. 
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Le mythe d'Alexandre le Grand 


47 - STATUETTE EN BRONZE REPRÉSENTANT ALEXA NDRE LE GRAND PI. Xiil 

C'a b- Bronzes B.N. n K24. Ancienne coll. du Vicomte de J.inze, léguée au Cab. des Méd. en 1865. 

Provenance {contestable) : «trouvée à Reims». 

Bronze a patine verte ; incrustations d'argent sur le casque et dans les yeux. Très bon état de conservation. 
H. 21 cm. 

Date proposée ; début du X!Xe s. 


Personnage imberbe coiffé d'un casque corinthien à haut cimier ; les boudes de ses cheveux 
retombent librement dans la nuque. II est assis sur un trône ; le torse est nu, le manteau, à peine 
retenu sur l'épaule gauche, recouvre le dos et enveloppe le bassin et les jambes, laissant 
apparaître les pieds non chaussés. Ce guerrier tien! une lance dans sa main droite levée ; la 
gauche tendue a perdu son attribut. Le siège repose sur un socle mouluré dont la plinthe est 
décorée de motifs végétaux. 


On s'accorde habituellement à penser qu'il s'agit d'une représentation d'Alexandre le Grand 
sous les traits d'un Jupiter imberbe, coiffé du casque de Mars, au l le siècle après J*-C. U n certain 
nombre d'indices iconographiques et techniques nous incitent cependant à considérer cette 
statuette comme non antique. 

Anciennement dans la collection du Vicomte de janzê, entrée au Cabinet des Médailles en 1865, 
elle portait une simple mention : «trouvée a Reims», Mais aucune indication ne précise les 
circonstances ou la date de l'éventuelle trouvaille ou de son acquisition. 

Ce qui étonne de prime abord c'est un visage peu expressif, un manque de vigueur dans la 
musculature du torse et surtout un drapé dont le rendu et l'agencement ne concordent pas avec 
les modèles connus. D'autres détails nous ont amenée à douter de son authenticité. Ainsi, dans 
la série abondante des petits bronzes qui représentent Jupiter assis tenant d'une main levée le 
sceptre (qui a presque toujours disparu) et de l'autre le foudre, la position des bras est toujours 
inversée : c'est le bras gauche qui est levé, maintenant la retombée du manteau, tandis que la 
droite repose sur le genou. De plus, le dieu est toujours chaussé de sandales. Nous citerons Irois 
exemples : une statuette de Munich (Antikensammlungen, n inv. 3724), une autre de Boston 
{Muséum of Fine Arts, n° inv. 98.678), et une enfin du Cabinet des Médailles (Babclon-Blanchet, 
n Q 18). 


Il existe néanmoins une statuette dont la position des bras est semblable a celle de l'Alexandre 
assis et dont les pieds sont nus : il s'agit du Jupiter de la collection Antoine Vivenei (n° inv. V 
1379), conservée aujourd'hui à Compïègne dans le musée qui porte son nom. 

Ce superbe bronze a pu servir de modèle à celui du Cabinet des Médailles, La position, nous 
l'avons vu, csl identique, mais la qualité vigoureuse du modèle est particulièrement affadie dans 
la statuette parisienne. Sur le prototype le drapé du manteau foisonne et l'étoffe donne une 
impression d'épaisseur ; les volumes en arrondi alternent avec les creux des plis. Le vêtement 
d'Alexandre, par contre, est fait de surfaces sèches et de petites spatules dont la dépression est 
à peine marquée. Le tout est plat et mécanique. On remarque, par exemple, de part et d'autre du 
genou gauche, le même zigzag parfaitement régulier que dessine le pan de tissu retombant. I Je 
plus, les deux rectangles qui en forment les extrémités, et sur lesquels le dessin des plis se 
prolonge, ont été confondus avec des glands de finition du vêtement antique. Le drapé est 
d'ailleurs dans son ensemble mal compris, il suffit pour s'en convaincre d'observer la juxtapo¬ 
sition des morceaux de l'étoffe sur le profil gauche. 

Uneautre série de petits bronzes, dont il existe de nombreux exemplaires, a fourni le modèle du 
casque corinthien à haut cimier, habituellement porté par le dieu Mars. Nous retiendrons celui 
de la collection J. Gréau, qui aurait été trouvé à Reims et est actuellement conservé au Musée du 
Louvre (n inv. Br. ! 045). Néanmoins, le casque d'Alexandre présente une particularité dans son 
décor qui trahit une méconnaissance de la typologie. De chaque côté un ajout triangulaire de 


petite dimension est plaqué sur la paroi : on a probablement confondu les garde-joues - qui 
d'ailleurs n'existent pas sur les casques corinthiens - av ec un simple élément décoratif. Un autre 
détail est embarrassant : les pieds ont été travaillés séparément et soudés sous le bord du 
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manteau, ce qui est normal, mais ce qui ne l est pas, c'est qu'ils soient places de telle sorte 
qu'aucun des deux ne puisse reposer à plat. 

La grande statue d 'or et d'ivoire que Phidias réalisa pour le temple de Zeus a Olvmpie. et qui 
était considérée dans Y Antiquité comme une des sept Merveilles du Monde, aurait servi de 
modèle à la statue de culte placée dans le temple de Jupiter Capitolin à Rome. Plusieurs versions 
de l'image du dieu ont existé, car le temple brûla trois fois (85 av ant J.-C, 69 et 80 après J.-C), 
Cependant aucune d elles ne nous est parvenue. La série de petits bronzes que nous venons 
d'évoquer rassemblerait les répliques de cette effigie. 

La partie inférieure d'une statue monumentale d'époque hellénistique, conservée au Musée 
national de Naples (Ruesch, 1911, cat. 643), rappelle elle aussi le prestigieux modèle. Certains 
éléments, tels ïes pans du vêtement qui retombent entre les genoux et sur le côté gauche en 
dessinant un zigzag, sont comparables à ceux du drapé de notre Alexandre. 

Ce grand marbre, dont les Maîtres de la Renaissance (Raphaël, par exemple) exécutèrent des 
dessins, était célèbre au XVIe siècle ; il resta exposé à la villa Madama de Rome jusqu'au XYlIle 
siècle. On remarque de manière générale que le dessin accuse les zones d'ombre créées par la 
profondeur des plis sur les sculptures en marbre. I! est alors possible d'émettre l'hypothèse que 
l'utilisation d'un dessin ou d'une gravure pour une reproduction en bronze a conduit a ce rendi i 
des plis en spatules, dont nous avons souligné l'existence, 

La date de fabrication de ce faux reste toutefois incertaine. Nous proposerons la première moitié 
du XIXe siècle, car Vivenel, Janzé et Gréau ont constitué leurs collections au cours de ce demi- 


siècle, Le bronze Gréau, dont l'authenticité n'est pas douteuse, fait partie d'un petit nombre de 
trouvailles mises au jour à Reims pendant cette période. Ces découvertes au raient-elles favorisé 
Y apparition de faux ? 

Il nous semble par contre peu probable que l'on ait pu représenter au XV lie ou au X Ville siècle 
un Alexandre mollement assis au regard vide, alors même que Se mythe et le prestige du 


conquérant de l'Asie centrale constituaient un enjeu politique, au sens large, pour des monar¬ 
ques tels que Louis XIV (voir le n° 5 b) ou plus tard Philippe V d'Espagne, A ce propos, Pierre 
Vidal-Naquet, dans sa préface au livre de Ch. Grell, U Ecole des Princes ou Alexandre disgracié 
( 1988) rapporte que «quand en 1660 ou 1661 la date n'est pas certaine l ebrun est présenté 
au Roi et peint devant lui La Tente de Darius, il recevra du souverain la commande d'une série 
de cartons de tapisserie destinés à orner un palais royal, et qui mettrait en lumière à îa fois la 
grandeur conquérante de I .ouïs, identifié à Alexandre, et celle du même roi de France protégeant 
l'artiste, comme Alexandre protégeait A pelle». 


BibL : Babelon-Blanchet, Catalogue des bronzes, n 824 ; CL Rolley, i es bronzes grecs f Fribourg, I9K3, p. 2ls. 
fig. 196. - Le bronze de la coll. Vivenel n'est connu que par S. Reinach, Repertotre de ta statuaire grecque et 
romaine , Paris, 3924, vol, V, p. 469 rr s. - Sur le bronze Gréau et les raisons de son authenticité, voir J I n i, 
Rci\ archcoi de l'Est ei du Centre-Est, 149-150, 1987, p. 314 n 13. - Sur le Jupiter en marbre du Musée de 
Naples, voir A Ruesch, Guida ilUmiratadel MuseoNazionaledi Napoli, Naples, 1908,1911 ; Bober-Kuhinsieiu, 
Renaissance Artists, p, 51 et suive, n L 

Addendum, 1991 : Madame A. Leibundgtit a la gentillesse de me signaler que le Jupiter du 
Musée de Compïègne est lui-même un faux ; l'Alexandre de Paris et le Jupiter de Compïègne 
dériveraient tous deux du bronze n 909 du Britssh Muséum. 


LA. 
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Les fausses inscriptions 


48 a - INCRUSTATION ÉGYPTIENNE EN PÂTE DE VERRE PI. XIII 

Ciib, Méd, r n inv. H 946 (legs de l'Ecluse). Provenance inconnue. 

Pâte de verre moulée, rouge. H. 3,3 cm, 1.2,1 cm. 

Date : époque sébennytique-ptolémaïque (I V e s av. J.-C.). 


Tête imberbe de profil à gauche, sans crâne au-dessus d'une grande oreille, avec un long cou 
terminé en demi-cercle. Les lèvres sont pleines, le sourcil délicatement marqué, et les diverses 
parties du visage bien d isiinguées. L'arrière est plate! les tranches sont découpées obliquement. 

La facture de la pièce montre qu'elle devait être inscrustée sur un support tel qu'un sarcophage, 
et complétée par d'autres pâtes de verre emboîtées pour former une figure de dieu ou de roi, 
portant couronne et pectoral. C'est à partir du Nouvel Empire, puis sous la XXXe dynastie, que 
l'on utilisa en masse dans un but décoratif ces substituts de pierres semi-précieuses (ici, le jaspe 
ou la cornaline), toujours de la même forme, 

BîbL : Inédit - Pour le type et ses compléments, voir RS. Blanchi, Those ubiquitous glass inlays from 
Fharaonic Egypt : suggestions about their fonctions and dates, jauni. ofCh tss Sfudies 25, 1983, p. 29-35. 
Nombreux parallèles, par ex. : Ancien! Glas*, Formel}/ in lhe Kopfler Truniger Collection, vente Christie's, 
Londres, 5 et 6 mars 1985, iTs 254e, 255c, 256b, 347. 


L A., M.-C, ï 1. 


48 b - FAUSSE TÊTE ÉCY1 TIENNE INSCRITE 


PI. XIII 


Cab. Méd., sans n inv. Provenance inconnue. 

I’âte de verre moulée, rouge foncé et bleue. H. 3 cm. 


Date : XIXe s. ? 


Tête imberbe de profil à gauche, du même type que la précédente. Mais le faussaire ira pas 
compris la fonction de l'objet et n'a pas découpé les tranches en vue de l'incrustation. Le profil 
est trop fuyant, la bouche a des coins tombants, la dépression naso-labiale n'est pas marquée 
comme sur les têtes antiques. Surtout, celles-ci sont toujours dépourvues de crâne, à la place 
duquel s'insère une couronne, et non cette curieuse calotte étoilée, qui rappelle la coiffure de 
certaines têtes de nègre antiques. La pâte de verre est de mauvaise qualité, avec des huiles d'air, 
et la surface n'est pas polit?. 

Les faux sont très nombreux dans cette catégorie d'objets. Celui-ci est inédit 


L A„ M.-C. 1 L 


t et te tête porte sur 3e cou une inscription gravée sur trois lignes en lettres phéniciennes dont 
voici la transcription : 

1) K G BL 

2) C LML 

3) C ZB 


Lors d'un premier examen, je me proposais de couper la première ligne ainsi : /K G B L/ 
«Comme C.oubnl». Le nom sémitique de Byblos semblait en effet plausible à la première ligne 
de cette inscription phénicienne. En revanche, la seconde ligne : / c L VI L/ «L'éternité pour» et 
la troisième ligne : /' Z B/ ne permettaient pas de parvenir à un résultat cohérent. C'est alors que, 
servi par la brièveté de l'épi graphie et peut-être par un travers de cruciverbiste, j'ai entrepris de 
lire cette inscription à T envers, c'est-à-dire en commençant par te bas ; d'où le résultat : 
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* 1} C Z B 
2} C LML 
3) K G B L 

Il s'agit bien sûr de c Z B c L Ml K G 15 L «Ozibaal roi deCoubaD, texte qui est certainement 
l*i copie de l'une des inscriptions monétaires de ce mi. Cette copie a été exécutée par un faussaire 
qui ignorait que les inscriptions sémitiques linéaires du premier millénaire avant J.-C. sont 
sénesfrroverses. Pour cette raison, il a gravé 1 inscription dans le sens dextroverse comme s'il 
s'agissait de l'alphabet grec ou de l'un de ses héritiers. Il a donc copie l'inscription monétaire à 
partir de la gauche, c'est-à-dire en réalité en commençant par la fin de l'inscription. C'est ainsi 
qu'à la première ligne on Ut successivement de gauche à droite : / L /, / B/, /G/, / K / à la seconde 
ligne : /L/, /MA /L/, / c / et à la troisième ligne : /B/, /Z/. / L A Si nous la lisons dans le bon 
sens, c'est-à-dire de la droite vers la gauche, nous sommes contraints de commencer par la Un, 
c'est-à-dire pour une inscription répartie sur trois lignes de commencer la lecture par le bas, 

II restera encore à identifier dans l'avenir le coin dont un exemplaire a servi de modèle au 
faussaire. On peut noter d'ores et déjà que le / K/ de la première ligne rappelle singulièrement 
celui de certaines monnaies giblites, et que le / L/ sans retour inférieur à droite apparaît sur un 
double side de Ozibaal appartenant au Cabinet des Médailles (Luynes 3142). 

P. EL 


49 - VASE MODERNE AVEC INSCRIPTION GRECQUE PL XUf 

Cab, Med,, inv. Froehner 1709, Provenance : Égypte. 

ferre cuite orangée à couverte beige crème. Cassé et recollé ; manquent deux fragments, H. bô cm., diam 
lèvre 10,2 cm, diarrt, base 4,8 cm. 

Date : XIXe s. 


Cruche à haut col évasé, panse convexe, base annulaire, anse verticale en ruban reliant le col à 
l'épaule. Inscription grecque à Lenere brun clair en trois colonnes sur la panse. Sur le col, restes 
d'autres lignes en lettres grecques, désormais illisibles. 


Seymour De Ricci publie le texte de la panse en ! 902, d'après la transcription qu'il en a faite chez 
un marchand ;œla fait plusieurs années qu'il a repéré l'objet dont le caractère suspect décourage 
les acheteurs. Perdu de vue depuis 1902,, il est entré incognito et à une date indéterminée dans 
la Collection Froehner, Si Froehner s est souvent laissé abuser, il serait étonnant qu'il ai tété dupe 
de cette supercherie ; je croirais plus volontiers que F intérêt de la pièce n'avait pas échappé a 
l'amateur d'inscriptions grecques qu'il était-d'autant plusqu'Ü connaissait l'article de De Ricci, 
fl n'est pas difficile en effet de reconnaître dans ce texte naïvement reporté sur un vase moderne 
une copie maladroite de la dédicace d'un temple d'Ammon qu'un vétéran de la légion 111 
Cy ré n a ï q u e se fl a lie d ' a v o i r fa i t r eco n s t ru i re à ses frais en 136 a p rès J. ■-C, Or, en 1902 J ' in sc ri pt i 11 n 
originale dont De Ricci propose une restitution en lui attribuant comme origine probable la 
! hébaïde, fief du dieu A mm on, était inconnue. 

C'est en 1909 que Gustave Lefebvre découvre la pierre, non pas en Haute Egypte, mais dans une 
ferme du Fayouro, non loin de l'ancienne Théadelphie ; il s'agit d'un linteau qui sert désormais 
de seuil à la mosquée. Lefebvre apprend que la pierre est bien connue des antiquaires locaux qui 
offrent périodiquement au propriétaire de la lui acheter ; sans doute Lun d'eux, à défaut de 
1 acquérir, aura-t-il voulu en monnayer une grossière contrefaçon. La pierre a été transportée 
depuis au musée gréco-romain d Alexandrie (inv. 175G7L 

3 e texte original est abondamment défiguré par le faussaire dont les erreurs dénotent que s'il l a 
recopié sans le comprendre, ta langue grecque lui était cependant familière : on ne s'explique pas 
autrement qu'à la place du nom à demi-mutilé Ounteria il restitue librement la séquence bien 
grecque adelphia. Sa copie aura au moins eu le mérite de faire connaître un texte huit ans avant 
son invention et même d'en combler une lacune : la date précise de la déd ica ce r 24 I ’achons, avait 
disparu sur l'original au moment de sa découverte. 



Bib]. complète sur les deux textes dans E. Bernand, Recueil des inscriptions grecques du Fm/oum II, 
Le Caire, 1981, p* 74. 
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50 - FAUSSE ÉTIQUETTE DE MOMIE 


H. C. 
PL Xtll 


Cab. Méd., inv. Froehner 1121 (carnet Xîl 6 97). Acquise en 1913 en Égypte. 

Bois, H, 8,2 cm, 1.13,4 cm, ép. 0,8 cm. 

Date : fin XDCes. (original : Nie s, ap. UC). 

Planchette rectangulaire inscrite d'un texte grec su r une face et d'un texte démotique sur l'autre. 
Les bords sont biseautés, ce qui rend le profil de la tablette trapézoïdal. Trou minuscule à gauche 
sur la face grecque Lettres grecques et signes démotiques sont incisés et peints. Le bois semble 
neuf. 


En 1888, h la suite du pillage de la nécropole deTriphion, site de Haute-Égypte sur la rive gauche 
du Nil en face d'Akhmim, le marché des antiquités de la région d'Akhmim-Sohag fut envahi 
d'un grand nombre d'étiquettes en bois, écrites en grec ou en démotique (cursive d'époque 
tardive dérivée d es hîérogly p h es), et sou ven I dans les deux la ngues à la fois. A l'époque roma inc 
et dans cette nécropole en particulier, l'usage était de les attacher au cou du défunt et de le faire 
éventuellement bénéficier d'une formule religieuse utile pour la survie dans l'au-delà* 
L'intérêt porté par les amateurs à ce type de document en fit très vite monter le prix, ce qui 
provoqua l'apparition de nombreux faux fabriqués sur place, sans doute par les inventeurs eux 
mêmes, en utilisant souvent des bois antiques. Ces faux se retrouvent aujourd'hui dans la 
plupart des musées propriétaires d'une collection de ces tablettes funéraires. C ertains portent 
des textes fantaisistes, mais la plupart reproduisent plus ou moins bien des étiquettes authen¬ 
tiques, Parfois la même étiquette a servi de modèle à plusieurs contrefaçons a partir desquelles 
on peut reconstituer le texte original, quand celui-ci n'est pas autrement connu. 

Le cas de notre tablette est quelque peu différent, les lettres qu'elle porte se retrouvent sur une 
boîte cylindrique acquise en 1889 par le British Muséum et probablement œuvre du même 
faussaire. En fait ce dernier a transposé un document épigraphique (une stèle en calcaire 
signalée en 1911 au musée de Florence), sans doute fruste et peu attrayant, sur de menus objets 
plus facilement monnayables, dont une fausse étiquette de momie, type de support qui lui était 
en l'occurrence le plus familier. Un soin certain a été apporté à la confection de l'objet, ainsi on 
peut noter la répartition cohérente du grec et du démotique de chaque coté de la tablette, suivant 
l'usage normal des étiquettes bilingues, alors qu'ils se trouvaient sur la même face de la stèle 
originale. Malgré cela plusieurs fautes dans la copie du grec trahissent le faussaire, de même le 
texte démotique a été rendu pratiquement incompréhensible. 

La défunte dont il est question appartenait à une famille de sept enfants, tous connus par une 
série d'étiquettes de momies conservées au Louvre et parfaitement authentiques. Elle-même 
possédait une étiquette à son nom, très proche dans son contenu de la stèle de Florence, mais 
qu el q u es d i vergen ces sign i f i ca t i ves mon tre n t qu 'elle éta i t i ne o n n u e d e n ot re fa u ssa i re, celui-ci 
ayant en quelque sorte «recréé» involontairement un document déjà existant. 

L'épitaphe grecque peut se traduire ainsi : «La bienheureuse Senpsansnûs, fille de Peteumoiria 
(sic, F original porte Peteminis, le faussaire ayant confondu les lignes 2 et 3) et delà bienheureuse 
Trompabeitis sa mère, âgée de 16 ans, 1 mois, 18 jours ; elle est morte le 18 Hathyr». La 
reconstitution du texte démotique est délicate car la partie correspondante de ta stèle est inédite 
et l'étiquette du Louvre très endommagée, on peut toutefois deviner ceci : - son âme est glorifiée 
pour l'éternité devant Osiris-Sokar, le grand dieu maître d'Abydos ; H la t h or Trompabeitis, 
juste de voix, tille de Peteminis, née de 3 T ïathor Trompabeitis juste de voix ... qu'elle soit élevée 

au ciel.... 16 ans, 1 mois et 18 jours (?)......... Noter l'épithète «Hathor» attribuée à 

cette époque aux femmes décédées et rarement attestée dans les étiquettes de momies. 

Bibl. : \1 t ha u veau et I i.Cuvigny, Les étiquettes de momies de la collection F roeli n er, Cah ier de Recherches 
de I Institut de Papyrologie et d' Egypküogie de Lille (CRïPFJj , 1987, p, 71 -HH, L'unique synthèse récente sur 
les étiquettes de momies est ; J, Quaegebeur, Mummy Labels : an Orientation, Papyrohgica Liigüiuw-Bnfam 
19, 1978, p. 232-259. 


VL C. 
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51 - FAUX EX-VOTO À LA DÉESSE RIBRACTE pf X Uï 

Cab. Méd., Bronzes B.N. n' 2304. Provenance : soi-disant trouvé au fond d'un puits dans 1 endos du Petit 
Séminaire d'Àutun, en 1679; aussitôt acquis par P Abbé Jcannin de Mont jeux, intendant du Duc d Au mont, 
il passa ensuite dans les Cab. de Moreau de Mantour et de Mahudel, puis dans le Cab. du Roi 
Bronze (= laiton couvert d'un alliage d'argent et d'étain, d'après des analyses faites en 1978 -H 79 au 
La bora to i re d e Rec ht?: relies d es M i s sées d e I ■ ra nce . pu r s pect rt:i ni élri e à ' e m i ssk in à pi a sn î a a I ec turedï rec t e 
2LH % de zinc, 11,68 9Î d'étain, 0,11 % de plomb pour ta plaque). Surface partiellement oxydée, 1 285 cm, 
h, 19,5 cm. 

Date : XVI le s. 


Plaque circulaire légèrement bombée, à deux appendices opposés en forme de fleuron, av ec un 
trou de fixation. L'étamage recouvre par endroits une inscription qui se lit : 

DEAE, BÏBRACTl 
P. CA PR IL PACATVS 
Imil V1R AVGVSTA- 
V.S.L.M. 


«À la déesse Ribracte, Publius Caprilius Pacatus, sévir Augustalis, s'est acquitté de son vceu de 
son plein gré, avec reconnaissance»* 


L'allure de la plaque, l'aspect et la technique des lettres, le texte même prouvent qu' i l s'agit d un 
taux. I.'objet veut imiter le type de la ttümhi amato fréquente, qui est rectangulaire, avec des 
appendices en queue d'aronde. Les lettres sont toujours gravées dans les plaques antiques, soit 
dans la cire du modèle, soit dans le bronze, avec un outil pointu qui, dans les deux cas, c reuse 


un sillon en V ; ici, elles ont été faites avec un contour finement dessiné. L'intérieur étant ensuite 
strié par petits coups d'outil, et peut-être repris ensuite à l'acide. I e graveur sest aperçu que, s'il 
voulait faire de son personnage un membre du collège très nombreux des sévirs augustales, qu i 
célébraient le culte impérial, il devait ajouter l'amorce d'un L h la forme A\ Cl VS f A qu'il avait 
d'abord gravée. Pacatus est un nom assez courant* Les index du CFL * Corpus 
Latirumtm) mentionnent un Caprilius a Rome, peut-être deux, mais aucun en Gaule l 'aligne’ 
ment des lettres n'est pas très régulier, le C de la 1. 3 est mal fait, le ! du dernier mot n'a pas la 
même forme que les autres. 

En outre, Ribracte est le nom, indéclinable, de l'oppidum, que C ésar a surtout employé dans dos 
formules à l'ablatif : l' humaniste du XV Ile siècle qui a fabriqué la plaque v a vu un nom Je la 3e 
déclinaison, et l'a mis au datif, Bibraetc, pas plus qu'aucun autre nom d'oppidum celtique, n u 
jamais été le nom d'une divinité. 

C'est donc un témoignage intéressant du souci des Au tu nuis de retrouver des témoins matériels 
de l'origine gauloise de leur ville, à un moment où on situait Ribracte sous Augustodimum 1! 
est plusétonnant que l'inscription ait trompé Babeion et Blanchet, et lesauteurs du Cl/ XIII, 2632 
(«onmino shicera est botmeque aetatis»). Des doutes avaient pourtant été émis dès la découverte 
en particulier par le Père J, l Empereur : - l'en trouve les caractères mal faits et mal travaille/, 
celui même qui les a faits, a affecté d'embellir les lettres, comme finit aujourd'hui les AI le ma ns 
car les T sont ainsi formez T, (...) de quoi il n'y a aucun exemple da ns P Antiquité. • En 1874, Bu I liot 
s'en fait encore l'écho : I/apparition du nom de Ribracte sur un monument épigraphique 
produisit dans le monde savant une certaine émotion au milieu des polémiques dont l'empla 
cernent de l'oppidum éduen était l'objet depuis un siècle. Les partisans de l'identité de Bibraetc 
et d'Augustodunum l'accueillirent comme un argument sans réplique, d'autres comme l'ceuv re 
d'un faussaire, et, quoique l'authenticité de ce bronze soit encore contestée par des juges 
éminents, on doit reconnaître qu'elle a été acceptée par la majorité des auteurs 


Bibl. : notice établie d'après celle du calai. Autan. Augusioditnum. Capitale des l ttuens, Autun, Muser Rolin 
1987, p. 30 n 94, qui nippe Ile la bibt. ancienne, dont : Père 1.1 /Empereur, Mémoire* tir Tréoux, octobre 1704. 
p. 1789-1804; J.G. Bulliot, L'ex-voto delà dea Ribracte, Wfii. Sec, £duennedv< Lettre*. Saem e< et Arts V 1874 
p. 299-329 ; Babeion-Blanchet, Catalogue tfe* bronzes, n 2304, 


C R. 



MONNAIES, MÉDAILLES ET ARMOIRIES, 

VRAIES ET FAUSSES 


La monnaie, le vrai, le faux, etc. 


Notre porte-monnaie est peut-être le lieu ou se côtoient k plus fréquemment le vrai et le faux, 
matériellement s'entend, Ces notions, quand on les applique à la monnaie, prennent une 
signification et une valeur bien différentes de celles qu'elles ont habituellement, quand î 1 s'agit 
d'œuvres d'art Car la monnaie n'est pas une œuvre d'art : ce n'est pas là son but ; et si, parfois, 
elle est ainsi considérée comme telle par quelques-uns, c'est qu'a lors elle a perdu sa fonction 
première, qui est d'être un moyen d'échange, pour devenir un objet de collection : c'est là sa fin. 
[\ lais avant ce stade ultime, la monnaie a eu maintes fois l'occasion de voir se poser à son propos 
les problèmes du vrai et du faux, de l'authentique et du falsifié, de l'original et de la copie... 

LA MONNAIE, COPIE D'ELLE-MÊME 

Fondamentalement déjà, la monnaie se trouve confrontée au problème du vrai et du faux d'une 
façon radicalement opposée à celle de l'objet d'art : la plupart des faux objets sont des copies 
d'œuvres authentiques uniques par définition. Or la monnaie est par essence un objet multiple, 
une copié d'elle-même : on reconnaît la pièce authentique à ce qu'elle ne se distingue pas de ses 
semblables. L'uniformité de la fabrication a toujours été recherchée avec soin, comme étant un 
des meilleurs moyens de lutter contre la prolifération de la fausse-monnaie. Elle est obtenue de 
façon différente selon les techniques de fabrication utilisées ; reproduction d'une même em¬ 
preinte dans les techniquesde moulage, utilisation de poinçons, de coins et de matrices dans les 
techniques de frappe. Certains trésors révèlent des nombres importants de monnaies-«sœurs», 
issues des deux mêmes coins, ou demi-«sœurs», n'ayant qu'un seul coin commun : le trésor de 
Fécamp contient une série de 979 deniers de Rouen liés par cette sorte de parenté (52). 

Parfois même, ces liens, d'une manière que l'on peut juger illégitime, unissent deux espèces 
différentes : un aumts et un denier peuvent avoir été frappés avec les mêmes coins et ne se 
distinguer que par le métal utilisé (53). Il faut se garder en ce cas de subordonner une espèce à 
l'autre, de faire de l'une la copie ou !'«essai» (ce qui n'est guère qu'une copie préliminaire) de 
l'autre : il y a simplement utilisation d'un même outillage pour fabriquer deux produits 
différents. 

L'IMMOBILISATION 

La mon naie se copies! bien elle-même, qu'i l lui arrive parfois de ne pas sa voir é voluer, de se figer 
comme si le temps n'existait pas : on continue à fabriquer des pièces qui portent des légendes 
ou des types ayant perdu toute actualité. Ce phénomène, que l'on appelle «immobilisation», est 
très répandu dans le monnayage médiéval ; 1 exemple le plus significatif est celui des monnaies 
frappées en Poitou ; du IXe au XIle siècle, elles portent la titulature CARLVS REX, de Charles- 
le-Chauve, et le nom de Melle, MET AI L V M ou M ETA LO, quand bien même elles sont fra ppées 
dans un autre atelier (54). Un exemple plus proche de nous dans le temps peut être trouvé dans 
la fabrication qui se poursuit encore du célèbre thaler de Marie-Thérèse (55). Cet étrange 
comportement de la monnaie a certainement une de ses causes dans le conservatisme de ses uti¬ 
lisateurs, pour qui la «bonne» monnaie est toujours celle de grand-papa, et qui tend toujours à 
refuser toute innovation en cette matière. 
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LA COPIE 

Non contente de se copier elle-même, la monnaie copie souvent la monnaie du voisin ; 
l'importance en numismatique gauloise du phénomène décrit sons le nom d • homotypie de 
contiguïté» en est la démonstration : ces deux s ta t ères ont devant un visage à droite un motif en 
forme de joug ; l'un est des Namnètes, l'autre des Pîctons (56). La proximité des peuples suit U 
à elle seule a expliquer ce genre d'emprunt. Cependant te modèle choisi peut être parfois une 
monnaie plus lointaine : ce bronze de Picardie imite une monnaie d argent ibérique (57). 

11 arrive même que ce modèle soit emprunté à une période chronologique bien antérieure : ainsi 
ce triens mérovingien de Toulouse reproduit-il la louve romaine des mutmii constantîniens 
vieux de trois siècles (58). 

La copie joue un rôle extrêmement important dans la naissance de nouveaux monnayages. 
L'histoire de la monnaie occidentale pourrait être figurée par un diagramme arborescent : la 
monnaie ïT est jamais que la transformation d'elle-même. La monnaie gauloise copie le statère 
de Philippe II de Macédoine (59) ; la monnaie franque copie le salins by zantin (60» ; le denier 
carolingien copie le denier mérovingien (81) ; le denier capétien ou féodal copie le denier 
carolingien (62),.. 

L'IMITATION 

Dans le jargon du numismate, le mot «imitation» est cou raniment utilisé dans un sens plus droit 
que celui du langage usuel ; il comporte des connotations péjoratives, mais aussi d'autres plus 
favorables. L'imitation est mai jugée moralement : elle détourne a son profit une création 
d'autrui. Elle est souvent condamnée esthétiquement : rares sont les imitations qui égalent les 
types originaux. L'imitation reste cependant une monnaie dotée d une certaine légitimité : elle 
a été émise par une autorité légale, ou a tout le moins, elle a été tolérée par elle sous t emprise 
de la nécessité. 

Dans le second cas il s'agit le plus souvent de copies qui se veulent exactes d'une monnaie 
officielle, comme les imitations du HL' siècle le sont des anhmmnini officiels des empereurs 
gaulois (63) ou ces pièces de deux sous de Saint-Domingue des monnaies de la métropole (64 ». 
Ces imitations sont souvent de bien moins bonne qualité que leur modèle, mais les dures lois de 
la nécessité font qu'il peut leur être beaucoup pardonné. 

Dans le premier cas, Limitation revendique un droit à la différence : modification du type, des 
légendes, ou création d'espèces dérivées. Le modèle est alors fréquemment choisi pou» sa 
position dominante dans la circulation monétaire : on imite ainsi au Moyen Age, selon les lieux 
et les époques, le dinar (65), le gros tournois (66), Lesterlin (67), le florin (68), le ducat (69), le t ram 
(70), etc... L'imitation peut être elle-même i mitée (71 ). Sa raison d être est de bénéficier par son 
apparence de la grande diffusion de son modèle ; mais Limitation ne triche pas ; son poids et son 
titre sont ceux de son modèle, c'est ce qui la différencie de la contrefaçon 

LA CONTREFAÇON 

La contrefaçon est en quelque sorte une imitation qui triche : non contente de se dissimuler dans 
la circulation sous un déguisement emprunté à une autre monnaie, plus puissante et mieux 
reçue qu'elle-même, elle cherche à gagner sur tous les tableau x ; poids réd ml ou » le plus souvent 
et, d'ailleurs) titre abaissé par rapport à ceux du modèle ; ceci, sans que les lois de la nécessite 
y soient pour quelque chose ; ce sont plutôt les lois du profit qui commandent en l'occurrence 
certaines régions se sont fait une spécialité de ce genre de fabrication, qui conserve l'apparence 
de la légalité, puisqu'elle émane d'une autorité ayant le droit de monnaie. Nombre de deniers 
tou mois féodaux sont en fait des contrefaçons (72); des principautés ou seigneuries sises en terre 
d'Empire ont profité de ce statut privilégié pour inonder la circulation monétaire de mauvaises 
monnaies aux types royaux ; les mailles tournois de (. harîes \ Il et de Louis XI sont contrefaites 
aux Pays-Bas (73), les liards du XVle siècle sont contrefaits en Italie (74), le double tournois de 
Louis XIII est contrefait a Arches, Sedan, Château-Renaud, Orange, et même par le Pape (75)... 
Le pouvoir a toujours lutté, avec plus ou moins de réussite, contre les contrefaçons a coups 
d interdictions ou de décris. 


LA FAUSSE-MONNAIE 

La fausse-nionnaie est une copie d'une monnaie officielle émise par une personne privée pour 
son profit particulier. C'est un crime des plus graves puni des peines les plus sévères : les 
supplices les plus atroces étaient appliqués aux faux-monnaveurs, comme être bouilli vit dans 



un grand chaudron. Néammoins les volontaires n'ont jamais manqué, si on juge par l'abondance 
des «faux-pour-servir» de toutes époques que Ton a retrouvés. 

Les techniques utilisées vont des plus grossières aux plus habiles : monnaies coulées sur 
F empreinte d'une pièce authentique (76), monnaies frappées avec un coin gravé (77), ou avec 
un coin coulé ou empreint a force sur une pièce authentique (78), monnaies «fourrées», ayant 
une âme en métal vil couverte d'un placage d ur ou d'argent (79), monnaies d'argent authenti¬ 
ques dorées pour passer pour des pièces d'or (80)... Le faux-monnayage sévissait parfois jusque 
dans les ateliers officiels : Thomas Mesmer, maître de la Monnaie de Bourges au milieu du XV lie 
siècle, fut convaincu de faux-monnayage et exécuté (81), A l'heure actuelle le faux-monnayage 
nécessite des moyens très industriels et des techniques très avancées, il continue néanmoins à 
poser de sérieux problèmes aux instituts d'émission des pays riches (82), 


LA REPRODUCTION 

La reproduction est la plus honnête copie qu'il soit ; elle ne prétend même pas au nom de 
monnaie. Voulant offrir plus que la simple image bi-dimensionnelle de la monnaie originale 
fournie parle frottis, le dessin, la gravureou la photographie, elle a pour butdereprésenter celle- 
ci en relief : elle se veut un fac-similé. Selon leur destination, on peut distinguer trois catégories 
de reproductions : le trompe-l'œil, le fac-similé scientifique et la reproduction pour collection. 
Les procédés pour les fabriquer sont bien entendu variables selon leur destination. 

Le trompe-l'œil a pour seul but de remplacer la monnaie originale ; il peut s'agir par exemple 
d'une copie réalisée pour les besoins d'un tournage de cinéma (83), Il s'agît d'un faux-semblant 
pour lequel l'exactitude absolue n'est pas recherchée, puisqu'elle ri est pas nécessaire. 

L e fac-similé scientifique au con trai re recherche l'exactitude la plus absolue,., même si celle-ci est 
parfois codée ; la reproduction d'une pièce d'or, ce peut être deux morceaux de plâtre et deux 
chiffres : poids, axe des coins. Le moulage en plâtre (84) est toujours le moyen de prédilection 
des savants pour rassembler commodément les monnaies nécessaires à leur documentation. 
L'utilisation d 'autres procédés : plâtre teinté, métaux fusibles (plomb ou étain), résines colorées, 
galvanoplastie (85) n'est indispensable que lorsque l'on désire donner à la copie F apparence 
matérielle de la réalité : par exemple quand il s'agit de F exposer en lieu et place d'une monnaie 
trop précieuse pour être mise en vitrine ou être expédiée loin de son lieu de conservation 
habituel. Certains fac-similé peuvent être assez différents de leur modèle : la raison d'être de ce 
statère d'Egine en plomb (86) n'est pas de ressembler à un statère original, mais d'aider à 
comprendre les techniques de fabrication utilisées par les anciens Grecs : c'est l'acte technique 
qui est reconstitué, reproduit. 

La reproduction pour collection ne doit pas être confondue avec le faux pour collection : die se 
présente sous son identité réelle de copie. Le mot «collection» est ici pris dans un sens banal, 
comme lorqu'on demande à la Poste des «timbres de collection» par opposition aux timbres 
courants. Il existe donc des collections de reproductions, différentes selon leur but. Certaines ont 
été conçues dans un but pédagogique : ainsi Mionnet avait-il eu l'idée de commercialiser des 
reproductions des principales monnaies antiques du Cabinet des Médailles ; ces «soufres» 
étaient réalisés à partir de moules en forme de briques (87). Certains d'entre eux sont les seuls 
documents qui nous restent de monnaies aujourd'hui disparues, 1 ^'autres collections de 
reproductions ont été crées dans un but publicitaire : Le trésor des monnaies antiques ou Le trésor 
des rois de L rance de la firme BP (88) sont peut-être à la naissance de bien des vocations de 
numismates î Quelques-unes de ces collections ont un but artistique : c'était bien la le but 
recherché par les artistes de Padou e qui, dès la Renaissance, ont fabriqué pour les amateurs des 
séries de reproductions de monnaies romaines d'une rare perfection (89). De nos jours la 
Monnaie de Paris vend des reproductions agrandies de monnaies de toutes époques (90). A ce 
type d'objet peuvent être rattachées certaines médailles qui reproduisent des monnaies (91). 
I:nf in quelques firmes commerciales ont créé des collections de reproductions en meta I précieux 
a bu l pu renient spécu la tif. De nombreuses i nstitutions publ iques ou firmes privées ont commer¬ 
cialisé, sans créer à proprement parler de collections, des reproductions de monnaies : à titre de 
souvenir, d'objet publicitaire (la pièce-à-gratter de Sélection du Reader's Digest 1921), ou pour 
les deux â la fois, comme cette série de galvanoplasties des médaillons du trésor de Beaurains- 
lès-Arras, éditée par l'expert chargé de la vente (93). 

N arrive malheureusement parfois qu'une honnête reproduction se trouve dévoyée par la suite 
et serve à des lins moins avouables que celle pour laquelle elle a été conçue et réalisée : la 
reproduction devient alors, malgré elle, un faux pour collection. 
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LE FAUX POUR COLLECTION 

Lu taux pour collection a pour but de tromper, et de tromper non pas le quidam usager de la 
monnaie en cours comme le fait la pièce de faux-monnayeur, mais bien le collectionneur, et 
souvent, avant lui, l'intermédiaire obligé : le marchand, c'est-à-dire deux experts avertis, sinon 
plus. Les procédés de fabrication seront donc choisis pour obtenir une copie aussi vend ique que 
possible : moulage, moulage sous pression, I rappe a l’aide de coin-. graves ou a ni lès, ou trans¬ 
formation d'une monnaie authentique (94), Les faux pour collection semblent apparaître au 
milieu du XVI Ile siècle, pour se multiplier aux XIXe et XX e siècles. I a plupart des taux rect mnus 
sont restés anonymes. Cependant il y eut des «Arsène 1 upin» de la fausse monnaie, dont les 
fabrications ont fait l'objet d'études aussi poussées que bien des monnaies authentiques et ont 
été répertoriées de la manière la plus exhaustive : Cari Wilhelm Becker (.95), ] u tgi Cigoi t apra ra 
(96), Constantin Christodoulos (97) ou lardani (98). La plupart des réalisations des faussaires 
sont de parfaites copies de monnaies authentiques ; mais quelques-unes sont de véritables 
créations. Certains de ces génies du crime, comme A. Benassis (99) et Louis Farigault 1100), ont 
poussé le vice et la gageure jusqu'à choisir comme victimes de leur machination les meilleurs 
experts du moment, et même les conservateurs de collections nationales, non sans succès... pour 
un temps. L'apparition continuelle de nouveaux faux pour collection (101) prouve que cet 
artisanat, voire cette industrie, reste très active et probablement très lucrative. La lutte de vitesse 
entre les progrès des techniques de fabrication et les progrès des techniques d'investigation 
restera tou jours une course incertaine, dans laquelle l'expert part avec un handicap : le faussaire 
vole toujours le départ et fait la course en tête, et F expert ne peut que suivre sa piste en déjouant 
a pas teriori ses pi èg es. 

LA MONNAIE ET LE BIJOU 

La monnaie peut ne pas oublier d'étre belle, et le bijou n'est souvent qu'une forme esthétique de 
thésaurisation ; les points communs entre ces deux objets ne manquent pas et sont souvent si 
forts que monnaie et bijou se confondent : des femmes orientales ou tziganes portent sur elles 
leur dot ou leur fortune en colliers, bracelets, ceintures de métal précieux auxquels pendent 
monnaies d'or ou d'argent. Certes ces monnaies n'ont plus cours réellement, mais le changeur 
du bazar... ou de la rue Vivienne les reprendra toujours, au poids, même percées. La monnaie 
percée d'un trou est en effet le premier degré de la monnaie-bijou (102); un peu plus recherchée 
est la béiière (103) ; la monture ajoute esthétisme... et poids d'or 1 104). De I utilisation de pièce 
de monnaie comme bijou, on en arrive parfois à la fabrication dans les ateliers officiels de 
«monnaies» unifaces uniquement destinées à cet usage, pour les iiontitirn impériaux par exemple 
(105). Mais bien sûr des particuliers ont également entrepris de produire ce type d'objet en 
Orient certains imita tions de monnaies vénitiennes, ducats ou ma ta pans sont plus des < objets de 
parure que de réelles monnaies (106). Ces imitations sont souvent de médiocre a loi, mais pour 
le bijou le trompe-l'œil est un art admis, et l'on n'hésite pas à recouvrir d une mince feuille d'or 
un denier ou une sîlique pour faire croire à tin mire us ou un solidns monté : on a retrouvé 
beaucoup de ces bractéates... qui parfois même ne recouvraient rien qu'un peu de cire 1107) M 
bien sûr de nos jours encore des reproductions de monnaies sont fabriquées pour être montées 
en broche, épingle de cravate, boutons de manchettes, porte-clefs, ou pour servir d'insigne 
( 108) : il va là toujours une clientèle, jusqu'à celle du numismate qui préférera un tel bijou a un- 
monnaie originale ainsi crucifiée l 


CONCLUSION 

Copie, immobilisation, imitation, contrefaçon, faux-monnayage, reproduction, faux pour col 
ludion, trompe-l'œil... autant de comportements de l'homme face à la monnaie,... face a d'autres 
hommes. La morale, implicitement présente dans cette exposition, a bien des difficultés à juger 
lesquels sont licites et lesquels sont condamnables : son seul guide est qu'en toute chose i1 faut 
considérer la fin. Mais l'acte de copier lui-même se situe au delà de la morale : c'est un acte 
naturel, instinctif, inné, vital,... un des principes de la vie pour ainsi dire. N'est-ce pas en effet 
grâce à lui seul que tout être vivant peut développer ses facultés, quelles qu'elles soient 
(physiques, intellectuelles, artistiques) ? Copier, c'est apprend re, c'est tisser le lien entre le passé 
et le futur,... c'est vivre. 


VL D. 


PI. XIV-XVUI 


52 - deniers du duc do Normandie Richard I (942-9%), frappésà Rouen, provenant du trésor de 
Féeamp. Ce trésor comprend un groupe de 1897 monnaies, dont 979 sont liées par 71 coins de 
droit et 24 coins de revers (F. Dumas, Le Trésor de Fécamp et le monnayage en Fraude occidentale 
pendant la seconde moitié du Xe siècle, Paris, 1971, p. 76, n 793-2669). 

53 a - n u reus d'Auguste (BN 1218}* 53 b - denier d'Auguste (BN 1210)* Ces deux monnaies de 
métal différent, or et argent, ont été frappées en 19/18 av. J.-C. en Espagne (Colonia Patricia), 
avec le même coin de droit. 


54 a et 54 b - deniers de Melle du IXe siècle (BN 726 et 727a). 54 c et 54 d : deniers de Melle 
du Xle siècle (BN 1669z et I669f), Ces quatre monnaies sont au même type, immobilisé. 

55 a -1ha 1er de Marie-Thérèse, impératrice d'Autriche (1745-1780), frappé à Günzbu rg, en 1780 
(EN Z 2128). 55 b - «thaler de Marie-Thérèse», fabrication contemporaine de la Monnaie de 
Pa ri s, aux m é mes d i f f ér e n ts (BN 1 988- 30). 


56 a - statère des Namnètes, 1er siècle av, J.-C. (BN 6742), 56 b - statère des Pic tons, 1er siècle 
a v. J.-C. (BN 4395}, Remarquer sur ces deux monnaies le motif en forme de joug devant le visage 
à droite (ch J.-B. Colbert de Beaulieu, Traité de numismatique celtique, I, Méthodologie des ensembles. 
Paris, 1973, p, 145-146)* 


57 a et 57 b - bronzes gaulois des Àmbiens (Picardie) au type celtibère (BN 1987-376 et 1982- 
114), 57 c et 57 d - monnaies d’argent frappées à Balsio (Tarraconaise) à la légende ibérique 
ONQT (BN 448 et 449). Le bronze ambien est une copie fidèle de la pièce d'argent celtibère (ch 
L*-P. Delestrée, in BSFN, 1981, p. 33). 

58 a - tremissis mérovingien de Toulouse (B N 1969-444), du monétaire Magnus (Vile siècle). Le 
type de la Louve et des deux jumeaux est emprunté à la monnaie suivante, 58 b - nttmmits de 
F Empire romain, frappé à Lyon en 330-337 (BN 15259) (ch J, La fan rie, in BSFN , 1969, p. 357). 

59 a et 59 b - statères gaulois au typede Philippe (BN 3616 et 3617). Les plus anciennes monnaies 
gauloises copient les monnaies au type suivant : 59 C et 59 d - statères de Philippe II de 
Macédoine, frappés à Pella en 323/315 et en 340/328 (BN 158A et 131 ). 

60 a et 60 b - solLU francs à ta titulature d'Ànastase (491*518) frappés en Gaule (BN 174 et 173). 
Les premières monnaies franques copient les monnaies suivantes : 60 C et 60 d - solicli Byzantins 
d'Anastase frappés à Constantinople (BN 189 et 181). 


61 a - denier de Charlemagne frappé à Paris (BN 316). 61 b - denier mérovingien frappé à Paris 
(BN 739). Le denier carolingien succède au denier mérovingien en gardant la même typologie. 

62 a - denier (capétien) de Philippe 1er { 1060-11Ü8), frappé à Étampes (B N 1 . 983-32). 62 b - d en ter 
(carolingien) de Raoul (923-936), frappé à Orléans (BN 1987-161). 62 c - denier (féodal) des 
comtes du Périgord (Xle siècle) (BN 1470). 62 d - denier (carolingien) d'Eudes (888-898), frappé 
à Limoges (BN 780), Les deniers capétiens et féodaux succèdent au denier carolingien en gardant 
la même typologie. 


63 a - imitation au nom de Tétricus 1 (BN F 6395), 63 b - üntoniniajuts officiel de Tétricus I, frappé 
à Trêves en 273 (BN 12073). 63 C - imitation au nom de Tétricus 1, au type SA LYS ÂVGG avec 
une légende contaminée par le type PAX AVGG (BN F 5176bish 63 d - imitation au nom de 
Tétricus Lan type I ’AX AVGG avec une légende SA [ AS ÂVGG (BN F 6404). 63 e -antoniiuanus 
officiel de Tétricus [, frappé à Cologne en 274 (BN 12094). Les imitations du 111e siècle sont si 
nombreuses et si médiocres, qu'il ne peut s'agir que d 'un monnayage de nécessite, toléré par les 
autorités impériales. 
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64 a et 64 b - pièces de deux sols fabriquées à Saint-Domingue en 1802-1809 (BN 233 et 234 ). 

Remarquer la date incomplète. 64 C et 64 d - pièces de deux sols de Louis X\ ! au type 
constitutionnel, frappées à Paris en 1791 (BN 138 et 139), 


65 a - dinar du sultan al-Amir, frappé à Misr ( Le Caire) en 303 de PI légire ( 11 09-1 110) (BN 421 ). 

65 b - besa nt des croisés, copi e ( t njfidèle de la pièce précédente, Xlle siècle (BN \ ogüe853). 65 c 
- besant des croisés, au type du dinar modifié par l'introduction de 3a croix et de lettres latines, 
Xlle siècle (BN Vogüe857). 

66 a et 66 b - gros tournois du roi de France Louis IX (1226-1270) (BN 5 et 7), 66 c - gros tournois 
de l'empereur Louis IV de Bavière ( 1328-1347) (BN 32) ; ces gros ne pein ent etre différenciés de 

ceux de Louis IX que par leur poids, beau-coup plus léger. 66 d - gros tournois d'origine 
incertaine a la titulature + K FHIL1PPVS REX (BN B 2021) ; l identification des imitations est 
souvent difficile, tant elles ont voulu être proches de leur modèle. 


67 a et 67 b - esterions de jean de Flandre, seigneur d'Àrleux ( ! 308/1311 1323) (BN 272 et 273) ; 
les esterlins (de l'anglais «sterling») sont des imitations du penny des rois d Angleterre. 67 C - 
penny d'Édouard l, roi d'Angleterre (1272-1307), frappé à Canterbury (BN 358). 67 d - penny 
d'Edouard ï, frappé à Londres (BN 360). Cf. j. Chautard, Imitations des monnaies au type csterliti, 
Nancy, 1871. 


68 a et 68 b - florins de Raymond V (IV) d'Orange (1340-1393) (BN Beistegui 669 et 1978-101) 
68 C et 68 d - florins de Florence, frappés en 1325 (BN 1097) et 1334 (BN 1098). Le florin de 
Florence a été abondamment imité (cf. pour les imitations françaises J.-B, dard, in Bibliothèque 
de l'École des Chartes, CXXV,1967, p. 94441 ). 


69 a - ducat de François II, prince de Dombes (1582-1592), frappé à Trévoux (BN 2134). 69 b - 
ducat du doge de Venise Francesco Venter (1554-1556) (BN 846) ; les ducats vénitiens et leurs 
nombreuses imitations ont servi pour le commerce avec le Levant. 


70 d - franc à cheval de Jean II le Bon, roi de France ( 1350-1364), ordonné le 5 décembre 3 36( 1 BN 
711); cette pièce est la première à porter le nom de notre unité monétaire ; elle a servi à fi n i i en 

le payement de la rançon du roi, et a beaucoup été imitée. 70 b - franc à cheval de Guillaume 
3 ïl, comte de Hainaut (1356-1389) (BN 712) ; imitation de la pièce précédente. 70 c grand franc 
à cheval de Guillaume 111, comte de Hainaut (BN 711) ; la monnaie royale correspondante n'a 
pas été revue. 


71 a -écu à la chaise de Philippe VI, roi de France ( 1328-1350), ordonne le 1er janvier 1137 (BN 
485) ; ce type monétaire a été abondamment et longuement imité en Allemagne et aux I \n s- Bas. 
71 b - écu a la chaise de l'empereur Louis IV de Bavière (1328-1347) (BN 24), frappé a Francfort. 
71 c - écu à la chaise de Louis II, comte de Flandre (1346-1384) (BN 13), frappé à Bruges, t Nmd 
ou Matines entre 1349 et 1358, L'écu de Flandre copie l'imitation par Louis de Bavière de P écu 
de France, et non celui-ci directement (cf. J. Duplessy, in Cercle d'Études Nttwisttuifujnes, Bull 
trimestriel, vol. 18, n° 4, p. 83). 71 d - demi-écu a la chaise de Louis 11, comte de Flandre (BN 
1165A). 71 e - quart d éçu à la chaise de Louis 11, comte de Flandre (BN 1S), t es divisions 
n'existent ni pour Fécu de France, ni pour celui de l'Empire : ce sont des espèces dérivées. 


72 a et 72 b - deniers tournois de Charles de Blois, duc de Bretagne ( 134 3 -1364) (BN 711 et 712) 
72 C et 72 d - deniers tournois de Philippe VI, roi de France, selon l'ordonnance de septembre 
1329 (BN 1983-423 et 1976-76), Les deniers du duc de Bretagne copient la monnaie royale, mais 
avec un titre d argent presque nul au lieu de 30,5 ‘ ■ . 


73 a - obole de Jeanne de Merwede, dame de Gerdingen < 1 449 - 1467 ) f BN s n i 73 h obole de 
Charles VIL roi de France (1422-1461 ), selon P ordonnance de mai 1447 (BN 1 n60), C es contrefa¬ 
çons étaient écou lees en Fra nce par cha frétée s en tières : elles êta lent pn vées 3 1 iboles < au li eu de 2 1 
pour un denier. 
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74 a et 74 b - liards fabriqués à Desana (Italie) par DelfinoTizzoni (1583-1593) en 1584 (BN 64 
et 67), 74 c et 74 d -liards au Saint-Esprit, de Henri III roi de France r E 574-1389), trappes à Paris 
(BN 146) et a Dijon (BN 148), en 1584. Ces contrefaçons italiennes ont envahi la France entière : 
on en a découvert jusque dans les fouilles de la cour du Louvre ! 

75 a et 75 b - doubles tournois du Pape Urbain VIII ( 1623-1644), frappés à Avignon en 1635 (BN 
396) et 1637 (BN R 1124). 75 c - double tournois de Louis XIII (1610-1643), frappé dans la vallée 
du Rhône, en 1637 (BN 2424). On remarquera que les abeilles imitent les lis lorsque la monnaie 

est vue le haut en bas. 

76 a - écu au bandeau de Louis XV, pièce de faux-monnayeur coulée sur un éeu frappé à 
Villeneuve en 1763 (BN 1982-203). 76 b - moule de faux-monnayeur pour la fabrication de pièces 
de 5 F de la Restauration (BN 1982-1594). 

77 - louis d'or de Louis XVI, pièce de faux-monnayeur, frappée, portant la marque de Paris et 
le millésime 1787 (BN 1982-130). 

78 a et 78 b - moulages en plâtre de deux coins de faux-monnayeurs : ces coins trouvés à 
Creissels (Âvevron) en 1973 ont été coulés, ou empreints à force sur des monnaies d'Auguste. 

79 a - statère fourré des Ambiani (classe V), milieu du 1er siècle av. J-C. (BN 1986-165). 79 b - 
statère des Ambiani (classe V), milieu du 1er siècle av, j.-C. (BN 8704). 1 a qualité du travail est 
admirable. Il est permis de se demander si tous les bronzes homotypiques de pièces d'or ne sont 
pas des monnaies défourrëes, et s'il ne s'agit pas d'une fabrication officielle, plutôt que de faux- 
monnayage. 

80 a - pièce de 10 sols de Louis XIV (1643-1715), frappée à Metz en 1707, dorée et grattée pour 
passerpour un demi-louis (BN 375a). 80 b -demi-louis aux insignes de Louis XIV, frappé à Paris 
en 1704 (BN 79), 

81 a - louis d'or frauduleusement frappé à Bourges, dans l'hôtel de la Monnaie, par le maître 
de la Monnaie, Thomas Mosnier, avec un faux différent : R au lieu de Y (BN 1986-451 ). 81 b et 

81 c - demi-écus frauduleux de Thomas Mosnier (BN 1972-1341 et 1342). Thomas Mosnier a été 
démasqué, condamné et exécuté. Les monnaies qu'il avait frappées de manière frauduleuse ont 
été décriées en 1654 (cf. M. Dhénin, in BSFN, 1973, p. 372). 

82 a - fausse pièce de 1 F, au millésime 1960 (BN 1973-174). 82 b - fausse pièce de 5 F, au millésime 
1961 (BN 1977-294). 82 c - fausse pièce de 10 F, au millésime 1977 (BN 1988-25). 

83 a - fac-similé d'un denier de Charlemagne de Chartres (BN 1981-194). 83 b - fac-similé d'un 
denier de Louis le Pieux au type XRIST1ANA RELIGIO (BN 1981-195). Ces copies ont été 
réalisées par M Ducouret pour les besoins du film «Trésor du Poitou», et déposées à la B..N. au 
titre du dépôt légal 

84 a - statère des Trévires au type armoricain (BN 6849A). 84 b - moulages et indications de 
poids et de 1 orienta tien relative des coins de ce statère. 

85 a - sesterce frappé au nom de Marc-Àurèle (161-180), pour ses funérailles : revers 
CONSEC RATIO. 85 b - moulage en plâtre de ce sesterce. 85 C - moulage en plâtre du même, 
après imprégnation de résine et patine, par J.-P. Garnier 85 d - moulage en étain d'un denier 
de Charlemagne, réalisé par Léon Maxe-Werly au XIXe siècle. 85 e - denier de Charlemagne, 
de Sainte-Marie de Reims (BN 290), I exemplaire sur lequel a été prise Y empreinte de Maxe- 

Werly. 85 f -moulage en résine d un bronze gaulois des Parisii à légende VEN EX TDS, réalisé 
par P. Beau creux. 85 g - galvanoplastie de la monnaie de 20 statèresd'Eucratïde, roi de Bactriane 
(Ilesiècleav. J.-C.), la plus grosse monnaie d'or grecque connue. L original figure dans une autre 
de nos vitrines, cherchez-le ! 


86 - monnaie en plomb, inspirée des «tortues» dEgine, frappée en 1980 à la Bibliothèque 
Nationale par David [Sellwood (BN 1981*200) (Cl D. Sellwood, in BSFN t p. 767). 

87 a - «soufre» de Mionnet d 'un multiple d’or au nom de Romulus, frappe à Ostie en TO-332 

(cl X. Loriot, in BSFN, 1987, p. 136). L'original a été vole et fondu en 1831.87 b - brique de 

Mionnet : ces moules de plâtre servaient a fabriquer les «soufres», 

88 a à b - pièces du Trésor de s monnaies antiques, collection BP : 88 a * statère de C resus ; 88 b 

- tétradrachme de Syracuse ; 88 C * tétradrachme de PtoIéméeSôter ; 88 d - as de Rome. 88 e 
à 88 f - pièces du Trésor des mis de France, collection BP : 88 e - agnel d'or de Louis \ ; 88 f ange 
d'or de Philippe VI. 

89 a - coin du «Padouan», pour un sesterce d'Othon ; 89 b - sesterce i>mi de ce coin ; 89 C - 
exemplaire en argent issu de ce coin (BN L 23). 


90 a - reproduction agrandie d'un denier de Sancerre par la Monnaie de Taris, pour 1 e i lub 
Français de la Médaille, dans la série Belles monnaies du sol de France (cl . VL Dhënin, in Le Club 

Tntngùs de ht Médaille, Bit il. 62/63, p. 150). 90 b - denier de Sancerre, XI I le siècle ( BN 413) ; l 'est 
l'original choisi pour être reproduit. 


91 - médaille réalisée par la Monnaie de Taris pour T Union des caisses centrales de la Mutualité 
agricole à l'occasion du 75e anniversaire de la Mutualité agricole: le droit est inspire d'un 
sesterce de Ca racal la, et le revers d'un denier d'Octave-Auguste. 


92 a et b - «pièce à gratter>► de Sélection du Reader's Digest, reproduisant un ducat de 
l'empereur François 1er et destiné â gratter les pellicules métalliques de billets de loterie. 


93 - galvanoplasties de quelques-uns des multiples d'or du trésor de Beaurams (BN Y 6375 a 
6583) (cf. P. Bastion etC Metzger, Le trésor de Beaurams (dit d'Arras), Welleren, 1977), réalisées 
par la maison Bourgey, 

94 a - bronze â la titulature de Marcianus (BN Y 28201); il s'agit d un bronze authentique dt 
Magnence, dont la légende a été regravée. 94 b - bronze de Magnence de même coin que le 
précédent (BN Y 2820Ibis). 

95 - médaillon d'or au nom de Maximien 11er eu le, œuvre de C.W. Becker (ef. G. F I lill, Becke* 
the courtterfeiter, Londres, 1924-1925, n° 258), 

96 - tétradrachme de Persée, roi de Macédoine, œuvre Je Caprara (BN 1 >37) (et. I Kinns, 3 
Cap rara forger les t Londres, Bâle, 1984, pl. 2, n 15). 

97 a et 97 b - tétradrachmesd'Ainos (Thrace), œuvres de C, C hristodoulos (t i. ]. V Svoronov 
Synopsis de 1000 coins faux du faussaire C. C hristodoulos, Athènes, 1922, n 19-40). 

98 a et 98 b - deniers de Carloman, œuvres de Tardant (BN 7b et 7e) (cl. T. Grierson m A.V5 
Centennial Publication, pL XIX, n° 2c). 


99 a et 99 b * deniers du duc de Normandie Richard L œuvres de Betiassis, pi étendu ment 
découverts â Pacy-sur-Eure (cf. JL Duplessy, Les trésors monétaires médiévaux et modernes décou¬ 
verts en France , Paris, 1985, p. 99, n° 249). 


100 - denier d'À nd ré de Chau vignv, œuvre de L Farigault (BN 328) (et. f. I \iplessy, in l\N f 3%7, 
p. 89). 


101 a et 101 b - pot ins d es Suessions, < eu v res d 1 un fan s sa i re c< mtempora in (BN P *82 ■ ! 97 et 3 1JS > 
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102 - solidus de Constant (337-350), trappe à Nicomédie, percé (BN 1759). 

103 - attreus de Probus (276-282), muni d'une bélière (BN 1431 bis) ; cet aureus au rare revers 
ADLOCVTïO a probablement fait partie d'un donativum impérial. 

104 a - aurai* de Postume (258-268), monté en bague (BN ?09bis). 104 b - detni-$otiàu$ de 
Constance 11 (337-361 ), monté en pendentif de collier (BN 155). 


105 a et 105 b - objets monétiformes uni faces au nom deCrispus (317-326) (BN 1737) et de 
Constantin II, césar (317-337) (BN 1752), destinés h être montés en bijoux. 

106 a et 106 b - bijoux monétiformes chypriotes (BN 1 988-27 et 28). Ces objets reproduisent des 
monnaies byzantines du Xlle siècle et un ducat vénitien du XVIle siècle (cf. M. Bompaire, in 
BSFN , 1988, p* 317). 

107 - fibule de la fin du I Ve siècle, portant en coeur une bractéate d'or montée sur cire (BN 307). 
La bractéate a été réalisée sur une silique d'argent. 

108 - insigne du Congrès International de Numismatique, Paris, 1953, reproduisant un statère 
des Parisii. 


M. D. 
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Monnaies grecques et apparentées, vraies et fausses 


Vrai ou faux ? La question est posée pour ainsi dire quotidiennement au numismate tant 
Limitation frauduleuse des monnaies a une longue histoire, tout à fait parallèle a celle de la 
fabrication, de l'usage, et de la collection de pièces authentiques Les faux-monnayeurs, plus 
redoutés peut-être des États que les auteurs de crimes privés, ont toujours fait l'objet de 
châtiments rigoureux qui ne tuèrent pas cependant le désir de profit. Il s'agit de ceux qui 
fabriquèrent et écoulèrent des pièces de même apparence que des monnaies officielles avant 
cours de leur temps. Cette catégorie de faux est particulièrement difficile à cerner pour 
I antiquité grecque, car presque tou tes les informa lions contemporaines sur la monnaie officielle 
nous manquent, et sa définition doit être déduite.,, des pièces subsistantes. C'est de leur 
classement, de leur étude souvent recommencée, quelquefois de leur analyse physique et 
chimiqueque nous tirons la notion de la < bonne » pièce, produit original d’un atelier ancien bien 
localisé dans F espace et dans le temps. La pièce de style un peu bizarre, de poids légèrement 
anormal, mais de métal conforme et honnêtement v ieilli pourra être qualifiée de faux d'épo 
que», d' «imitation barbare», avec plus d'assurance si elle provient d'un trésor ou d'une fouille 
bien conduite. Bien des monnaies «fourrées» (constituées par une âme de métal vil, cuivre, ter, 
plomb, recouverte d'une pellicule d'argent ou d'or) entrent certainement dans cette catégorie 
l'économie de métal précieux ainsi réalisée était certainement tentante Mais il est impossible de 
remonter jusqu'à l'auteur d'un exemplaire isolé de cette sorte et seule notre imagination pourra 
travailler sur le cas. 

Le faux « moderne», c'est-à-d ire la pièce fabriq uée à t i mage de la pièce a ndenne et d est i née à et re 
confondue avec elle mais à une époque où celle-ci n'a plus cours, a de toute évidence pour 
responsable... le collectionneur. C'est pour lui procurer le plaisir, la joie, la fierté de posséder un 
de ces témoins rares d'une civilisation disparue que des graveurs habiles autant qu'avides ont 
tâché d'œuvrer comme leurs prédécesseurs et d'augmenter insidieusement le nombre des 
exemplaires antiques si appréciés - achetés à un prix dépassant de beaucoup celui lIu métal 
précieux utilisé et du temps passé à graver des coins. Des moyens plus ou moins élémentaires 
permette!! 1 aussi depuis longtemps de reproduire par la coulée les mod èles a u thentiques. I Ai ns 
les deux cas, le faussaire moderne a eu pour problème de patiner le métal neuf afin que son 
apparence soit aussi proche que possible de celle des pièces qui ont séjourné des sièt les dam 
leurs caches souterraines. 

Mais l'imitation frauduleuse des espèces est bien loin d'épuiser tout le contenu de la notion il 
«imitation» dans le domaine numismatique ; elle n'est en somme qu'un cas particulier de t opie. 
et le plus facile à définir par l'intention de dissimuler la véritable origine des pièces fabriquées. 
Que dire de monnaies fourrées mises en circulation par Y État lui-même ? Il semble que dans um 
situation de détresse, par manque de métal précieux, de telles fabrications aient pu être tout a 
fait officielles. 

Que dire d'un monnayage imitatif antique entièrement conforme a son modèle par l'a loi du 
métal, Le poids, les types, la légende, et cependant étranger à l'atelier dont il présente les 
marques, tel que les "chouettes" pseudo-athéniennes frappées en Égypte sous la dom ma t ion des 
Perses achéménides, au I Ve siècle avant J -C. 7 Destinés à paver les services de mercenaires gn *i> 
ou des marchandises importées, ces tetra drachmes devaient avoir un caractère oftn ici pi ni r leu r 
lieu d'émission et n'étaient que des faux pour la Monnaie athénienne, reconnaissables a des 
détails de style; d'où, semblent-il, un embarras du législateur lorsqu'elles arrivèrent en nombre 
à Athènes-et un embarras encore plus grand des commentateurs modernes face à l'interpréta¬ 
tion des règlements m is en couvre pou r barrer la rou te peut-être à cette catégorie très pa rt i eu I it re 
de monnaie étrangère. 

Quant à Limitation «honnête», qui ne camoufle pas ses responsables et n'a pas pour unique but 
le gain immédiat, elle comporte maintes nuances, de la simple réutilisation d un motif t umvii 
d'un atelier à un autre, jusqu à L interprétation originale qui aboutit ai une vn i table rt\ real i* >n, 
dont le produit pourra à son tour servir de prototype et exercer une influence sur d'autres 
monnayages : ceci pour la période ancienne. Il est aussi d'autre part des artistes ou des artisans 
anciens ou modernes qui ont pu trouver dans certaines monnaies le prétexté iconographique 
approprié, pour décorer des objets dont la fonction s'écarte de celle des originaux : bijoux, 
camées, mais aussi lampes, coffrets, reliures, panneaux peints... Il est bien évident que nous ne 
saurions dresser une liste exhaustive des sujets empruntes a la monnaie grecque antique. 
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Pour le large éventa il de dérivations qu'il nous offre, nous avons choisi d'illustrer le thème 
constitué par P effigie d'A réduise signée par H vaine t os, qui figure au revers des célèbres 
décadrachmes frappés à Syracuse au début du IVe siècle avant notre ère. Ces grandes et lourdes 
monnaies d'argent témoignaient de l'opulence de la grande cité sicilienne et le soin d'en graver 
les coins semble avoir été confié aux meilleurs artistes : a T émulation ainsi née nous devons 
quelques-unes certainement des plus belles «médailles» antiques. 

La tête féminine entourée de dauphins ornait déjà les monnaies de Svracuse depuis un siècle : 
on v voit tout naturellement la nymphe de la source d'Ortygie, l'ilôt qui abrite le port delà cité ; 
on se souvient delà poursuite d'AIphée, le fleuve d'Élide plongeant sous la mer pour rattraper 
la gracieuse suivante d' Artémis réfugiée à Qrtygîe. Est-ce à la puissance de Syracuse ou à la 
qualité esthétique propre de ces pièces qu'est dû le succès considérable de ce type monétaire ? 
Son influence se retrouve, à des degrés divers, stricte imitation, adaptation, reflet, de la Crète 
jusqu'en Gaule, durant deux siècles. Cette diffusion ne concorde pas parfaitement avec ce que 
les trésors monétaires nous enseignent sur la circulation des monnaies d'argent de Syracuse, 
limitée pour ressentie] à la Sicile. Ce ne serait pas alors par les voies du commerce svracusain 
seulement que le modèle d'Èvainétos aurait été connu : ne faut-il pas songer aussi aux 
déplacements des hommes, mercenaires, voyageurs rapportant dans leur cité d'origine quel¬ 
qu'une de ces pièces remarquables, ou même de graveurs appelés a réaliser les coins nécessaires 
à la frappe de tel monnayage épisodique, pour un atelier n'ayant pas un rythme de production 
très régulier ? (I nous est difficile de distinguer aujourd'hui la copie motivée par le désir de 
rivaliser avec un artiste admiré de celle due plus prosaïquement à la paresse du graveur à court 
d'idée originale, il fallait aussi tenir compte certainement des habitudes des utilisateurs, et 
inspirer confiance : nous savons bien qu'un produit nouveau a parfois intérêt à emprunter un 
habit connu et apprécié. D'imitation en imitation, ta monnaie gauloise, si surprenante dans ses 
aboutissements, est née de la monnaie grecque. L'influence d'Èvainétos a joué un rôle dans ce 
processus ; mais elle a aussi déterminé la naissance de pièces qui pendant plusieurs siècles de 
collection ont symbolisé la perfection classique. 


H. N.-P. 
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/l propos de monnaie fourrée 


L FRACiMEN I DF. TÉTRAl )RAL EIMH AL LION FOL R RF (non illustre) 


Caib. (Vtéd,, Babylone 236. Provenance - Fouilles de Su se. 
Enveloppe : argent ; intérieur : fer et cuivre. Diamètre : 2^ mm. 
Date : entre 330 et 31 L atelier de Babylone. 


Droit : Baaï assis (partie inférieure) ; revers : partie antérieure d'un lion. 

L'intérêt de cette moitié de monnaie est de nous montrer, presque intacte, ta pellicule extérieure 
d'argent, portant encore Les types trappes, alors que l'intérieur a été en partie détruit par 
L oxydation. Une entaille visible sur la tête du lion avait été faite sans doute pour vérifier le métal 
de cette pièce suspecte dès 3'antiquité. 


RibL : G, Le Rider, Su$e $ou$ les Séleucides et les Partîtes, 1965, p.119, ti 236. 


2, TÉ r l RA DR AC 1 IME AU LION (non illustré) 


Cab, Méd 1982-332, Achat en vente publique (Vinchon, 14 mai 1982). 
Argent. Poids 16,61 g.. 

Date : entre 330 et 311, atelier de Babylone. 


Baaï assis à gauche, tenant un sceptre; au revers, lion a gauche, su rnn mtéd un ga m ma ; flan épais 
à tranché martelée. 


C'est un tétradrachme d'argent de ce type qui a dû être le modèle du faussaire antique, auteur 
de la pièce fourrée précédente- C es monnaies ont été utilisées en Ba b y Ionie entre la mort 
d'Alexandre et l'instauration d un monnayage au nom de Sel eu cos. 


Bibl, ;G. Le Rider, La trouvaille de 1 lillah, Gazette 11 u m isnta tique m te* \ 1972 , cf. K.T. Newell, The etma^e 
the Eastern Seleucid niints, 1938, p. 99 et suiv. 


3. « À M E » D F 1 1 1 O MB (t y pe « sa m ien » ) ( n on i 1 lu st ré) 


Cab. Med. , inv. Electmm 131 (= Registre M. 2619). Achat (10 D a M. Dosseur, 4 août 1898. 
Plomb, 15 x 22 mm. Poids 6,47 g. 

Date : 525 av ) r -C ou XEXes. ? 


Au droit, un lion à droite, retournant la tête ; au revers, deux rectangles en creux juxtaposes 


Cette pièce de plomb n'a pas son revêtement de métal précieux : d'après ses types, on peut 
imaginer qu'il était d'or pâle (or allié d'argent, comme L électron naturel du Pactole), et la 
monnaie destinée à ressembler aux statères de Samos, caractérisés par cette disposition du 
revers (voir par exemple ceux de fa trou vaille de IW4, dont le n 4 ci-dessous faisait partie) 1 out 
le problème est de savoir si la supercherie esl antique ou moderne. I lérodote s'est lait, avet 
quelque scepticisme il est vrai, l'écho d'une bonne histoire : ou comment le tv rail PoKvrate de 
Samos en -525 a berné les assaülants Spartiates qui levèrent le siège de sa ville en éi hange d une 
bonne quantité de statères de plomb doré. Aussi, devant plusieurs pièces de plomb, de types 
différents mais au revers toujours marqué des deux rectangles creux, les numismates depuis 
Ernest Babelon se sont souvenu de l'anecdote. Il est certes tentant de croire que nous tenons en 
main un des «vrais-faux» de Polyemtcx Mais un faussaire quelque peu érudit lui bien conseille 
a pu aussi au XIXe siècle nous offrir avec elles une illustration d'un passage connu de I historien 
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grec. L'incohérence des poids et le caractère sommaire des types ne plaide pas, me semble-t-il, 
en faveur de l'origine antique de ces pièces, sur lesquelles en outre on n'aperçoit plus aucune 
trace de dorure, et dont la provenance n'est pas connue* 


Bihî. ; J lérodote, Histoire* III, 56 ; Babelon, Traité II, b p. 221-222 ; E.S.G. Robinson, Sonwek’ctrum ami gold 
Greekcoins, ANSCentenmal publication, 1958, p, 585-594 ; j.P Barron, The Silver coin* of Sûmos, 1966, p.17. 


4. STATE RE D'ÉLECTRUM (non illustré) 


Cab. Med., inv J. B. Samos n 111 = acq. registre L. 3975, 
Provenance : trouvaille de Samos, 1894. 

Electrum, 18x21 tnm. Poids 17,28 g. 

Date i Vie s. av. J.-C, atelier do Samos (?). 


Au droit, deux têtes de lion face à face ; au revers, deux rectangles creux dont le fond est orné 
(anguille, oiseau). 


«Il y a peu de mois, une intéressante trouvaille de monnaies primitives en electrum a été faite 
dans nie de Samos», écrit Ernest Rabelon en 1894. C'est tout ce que l'on sait su r l'origine de ces 
monnaies qui ont d'après ce témoignage été attribuées a l'atelier de Samos et ont servi à définir 
un étalon et un style «samiens archaïques». Le revers a pu inspirer celui du n 3 qui précède. 


Bibl, ; E. Babelon, Etude sur les monnaies primitives d'Asie Mineure* L Trouvaille de Samos, RN 1894, 
p. 149-163 cl pl.III ; L. Weidauer, Problème der früheti Elektronprtt$tittg f 1975, p. 39-40. 


3. «ÂME» DE PLOMB (types athéniens du Ve siècle av* J,-C.) (non illustré) 

Cab. Méd., inv. mss. Âttique, n 172. Prov enance indéterminée ; A. Blanche t, rédacteur de cet inventaire, 
avant 1891, classait notre pièce parmi les «monnaies fausses antiques». 

Plomb. Poids 17,98 g ; axes 6. 

Date : fin du Ve s, ? 

Au droit, la tète casquée de la déesse Athéna ; au revers, sa chouette, accompagnée d'un brin 
d'olivier et de la légende "Athé" (Athéniens). 

Les types athéniens classiques sont excelle ment reproduits par cette pièce dont le prototype bien 
connu est en argent très pur. Au point que l'on peut croire tenir là une de ces monnaies 
trompeuses mais officielles frappées en période de détresse avec du métal vil simplement 
recouvert d'argent, et qui aurait perdu cette couche superficielle. L'idée que l'état athénien eut 
recours à une mesure de ce genre est tirée d'un passage des Grenouilles d'Aristophane (v. 717 
-733) : dans cette comédie jouée en -405 et riche d'arrières-plans politiques, le poète reproche à 
ses contemporains d'utiliser la mauvaise monnaie, ces méchantes pièces de cuivre trompeuses, 
et les mauvais citoyens, en délaissant les valeurs sures, les belles monnaies d'autrefois et l'or 
nouveau. Mais devant notre pièce de plomb, comme pour le n 3, on reste sur un doute, cette 
imitation de tétradrachme ayant pu être réalisée en bien d'autres circonstances et être une 
reproduction ou un faux tout à fait banal. 

Bibl. : E.S.G. Robinson, Sonie problems in the late fifth century cornage of Athens, AS1SMN IX, p. 8-13 en 
particulier ; Kraay, ACCC, p. 69. 


H. NL-P. 
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l'Arc thusc d'Evainctos et su descendance 

PI. XIX 


109 - DÉCADRACHME DE SYRACUSE 


Cab. Méd, Fonds général, mv. J. B,1378 {= registre mss, n 1193). Provenance indéterminée la pièce est 
décrite dans le registre rédigé par I lenri Cohen vers 1880. 

Argent. Poids 43,21 g ; axes 10. 

Date : c. 390. 

A u d ro i l , quadri ge a u galop, à ga u ch e, su rm< > n té d' u n e V i c toi re qui te n d une a mronne v ers 
Faurige ; à F exergue, des armes, prix de la course. La tête féminine occupe le revers de la pièce, 
accompagnée normalement par P ethnique des Syracusains au-dessus, hors du flan sur cet 
exemplaire. Le nom d'Évainetos se iil en dessous du dauphin situé sous la tranche du cou ; il a 
été gravé en caractères très fins, et sa place discrète laisse penser qu'il ne s'agit pasd'une marque 
d'émission mais du nom d 'u n artiste exceptionnel (n'oublions pas que dans leur grande majorité 
les coins monétaires grecs, même ceux qui nous paraissent remarquables, sont anonv mes). La 
marque d émission est ici le "delta" devant le cou. Dans les cheveux relevés de la naïade apparaît 
une sorte de diadème de feuilles étroites et effilées, où l'on reconnaît aisément les feuilles de 
rose a u a da ptées à une d i v mité des ea u x douces. La ronde des da u ph i ns ra ppel le 1 élément ma r i n 
qui entoure Ortygie. Collier et boucle d'oreille à trois pendants complètent la parure de la 
divinité syracusaine. 

y 

Les décadrachmes d'Evainetos forment une série qui dut être considérable ; le "corpus" publié 
en 1930 a montré que 24 coins de droits et 44 coins de revers (dont 2 1 signés) tous de même st vie 
furent mis en œuvre, dans une période relativement courte comme en témoignent les nombreu¬ 
ses liaisons de coins. Si chaque coin était bien susceptible de frapper environ cinq mille 
exemplaires, la masse produite fut de l'ordre de cent vingt cinq mille décadrachmes en dix ou 
quinze ans. Le type fut repris un peu plus tard à Syracuse même ; il fut reproduit ave* plus ou 
moins d'habileté sur de nombreuses monnaies carthaginoises frappée en Sicile (dans le^ seriez 
dites "siculo-puniques"), comme nous le verrons plus loin Sa grande popularité dès F Antiquité 
est attestée en particulier par sa reproduction au fond découpés de céramique (22 b) imitant 
elles-mêmes, peut-être, de la vaisselle d'argent qui aurait inclus de vrais décadrachmes. 


Bibl. : A. Gallatm, Si i/racusau lickmiiadmis ûf the Euaitictos fi/pe, Cambridge Mass., 1930 ; Kraav, At ’CC. p. 
231 - 233 , 


110 - PENDENTIF 


Cab, Méd. C ollection de taux, Svracusc. Provenance inconnue 
Cuivre (argenté?). Poids (avec la belière) 18,6:3 g ; axes 12. 

Date : XIXe ou début du XXe s. 


On retrouve les types syracusains mais la minceur du flan, le métal, associés à un style 
d imitation plutôt libre, ne laissent aucun doute sur la destination de F objet : < est une fantaisie 


telle qu'un en propose aujourd'hui aux touristes. 


Inédit. 
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111 - FAUX DÉCADRACI IME DE SYRACUSE 


Cab- Méd, Coll Smith-Lesouef n 11. Provenance inconnue, la collection a été donnée à ta B. N. en 1926. 
Argent. Poids 41,53 g (ébréchée) ; axes 6, 

Date : taux moderne. 

Types syracusains, sans marque démission. 

Le style est aberrant : le profil, l'expression de l'œil, le dauphin derrière la tête trahissent la 
maladresse du copieur qui a gravé le coin pour Aréthuse. Cette monnaie est mentionnée comme 
fausse dans l'inventaire manuscrit des monnaies grecques de cette collection, de la main de Jean 
Rabelon. 

Inédit. 


112 - FAUX DÉC A DRACHME DE SYRACUSE 


Cab. Méd. Coll. Ddepierre (don 1466), -lérie des faux et reproductions. Provenance inconnue. 

Argent (bas). Poids 31,1# £ (0, axes L 
Date : faux moderne. 

Types syracusains, sans marque d'émission, La tranche porte une entaille moderne et de 
nombreux coups de lime. 

Le relief très mou, surtout au droit (chevaux du char), indique qu'il s'agit probablement d'un 
faux coulé, à partir d'un modèle de bon style. 


Inédit. 


113 - EMPREINTE EN PLOMB D'UN COIN DE BECKER 


Cab, Méd. Coll, d'empreintes de Becker n° 26, 

Plomb, Poids 43,06 g ; axes 1 2 . 

Date : XlXc s. (le coin aurait été fabriqué, d'après le journal de Becker, en septembre 1829). 

Les types syracusains du décadrachme ayant pour marque une «coquille St-Jacques» derrière 
la nuque sont dans l'ensemble finement reproduits, à part l'arête du nez, qui n'est plus «grec» ; 
pas de signature, et le dauphin sous le cou n'est pas très réussi non plus. 


C a rj Wilhelm Becker ( 1772-1830) fu t u n gra veu r très d oué qu i mi t son talen tau service de la copie 
des plus belles monnaies, grecques et romaines en particulier, connues de son temps. Bien que 
son intention ait toujours été, protestait-il,de permettreaux amateui sdese procurera faible prix 
d es copies d es pièces l rcs rares, il semble bien qu 'il ait cherché à mystifier ses clients et fa i l écou 1er 
comme authentiques beaucoup de ses productions. Ses monnaies, frappées, étaient ensuite 
patinées et vieillies, ornées de contremarques imitant elles aussi les poinçons antiques. Son 
commerce fut prospère de nombreuses années, avant que des numismates n élèvent publique¬ 
ment des doutes sur l'authenticité de tous ces chefs-d'œuvre. D'après l'étude magistrale deG.F. 
Hil], le coin du décadrachme de Syracuse fut réalisé avec l'aidé d'un graveur de sceaux d'Offen- 
baeh, W. Ziitdel, la vue de Becker s'affaiblissant à partir de 1826. Le salaire de Zindel aurait été 
de 15 florins par coin. Vers 1825, une liste des copies alors offertes avait été imprimée, incitant 
à l'achat global de ces « reproductions» en argent, offrant un panorama complet de l'Art : «Sinct? 
thesériés as a whole présents to the eye the history of art from its origîn, in its perfection, décliné 
and revival in. modem times, the most interesting plan is to acquire the whole sériés in its 
completeness. But. as it consista of five sections, amateurs ma y, if thev desire, obtain single 
sections, The price of a complété sériés of 2% pièces, in impressions in fine sil ver, is 3(10 ducats, 
t he Greek sériés alone (110 pièces), 2ÛU ducats...> (trad. \ fill). Getto publicité n'empêchait pas 
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Becker, semble-t-il, d'abuser qui il pouvait ; il ne devait pas lui déplaire de voir ses œuvres 
achetées pour antiques par des naïfs et la malhonnêteté du jeu ne lui attira pas de graves ennuis 
de son vivant. Entre 1911 et 1924, la presque totalité des coins de Becker tut remise au Musée de 
Berlin : à l'exception de Hill 26, celui de notre déc a drachme syracusain, et de I tilt 63, imitant un 
dëcad rachme d ' Athènes. 


BibL : G.F. Hill, Becker the counterfeiter, Londres, 1424. 


114 - EMPREINTE EN OR D'UN COIN DE BECKER 


Cab. Méd. Coll Edmond de Rothschild n* 434. Provenance : don de la Baronne L. de Rolhsi hitd en 1434 
Or. Poids 83,69 g ; axes 3, 

Date : tirage moderne, avant 1934, 


Seul le métal différencie cette empreinte de la précédente. La collection Edmond de Rothschild 
comportait un nombre important de faux de Becker en or, probablement réunis comme tels 


BibL : I iill, o.l\ n° 26. 


115 - FAUX MÉDAILLON 


Oib. Méd. Collection de faux, Syracuse. Provenance inconnue. 
Bronze. Diam. 38 mm ; poids 30, Idg; axes 2. 

Date : indéterminée. 


Produit probablement par coulée, ce «médaillon» montre l'effigie d'Aréthuse inversée par 
rapport au modèle ; sur l'autre face, la Piété est assise sur des boucliers devant un autel, une 
coupe à libations dans la main gauche, tandis que son bras droit retient une corne d'abondance. 


Inédit ? 


Fji Locride : 

116 - STATE RE D'O PONTE (Locride) 

Cab. Méd. C’olL Delepîerre n l 1258. Achat à Or fa ni dès, le 12 septembre 1933 (pave 622 H 
Argent. Poids 11,88 g ; axes 12. 

Date : milieu du IVe s. av. J.-C. 


Tête féminine à gauche, couronnéede longues feuilles ; au revers, A jax combattant, et le nom des 
Opon tiens. 

La ressemblance d e cette effigie a vec le type sy racusa i n a été renia rquée d epu is longtemps ; seu s 
tes dauphins sont absents ; le type d u revers aussi est identique à celui que frappa Sérac use avec 
le nom d'un héros local, Leucaspis (le prince sicane ' au bouclier éclatant K A tel point que B V 
Head s'est demandé si les coins de ces monnaies, au moins de la première émission, n'avaient 
pas été gravés à Syracuse meme. Ce sont en tout cas des reprises du modèle parmi les plus 
anciennes. On estime en effet que les Lumens d'Oponte ont pu profiter de I autonomie rendue 
aux cités de Grèce, «grandes et petites», par la Paixdu Roi < conclue avék Artawrves en iS/ ) pour 
créer ce monnayage, dont le poids éginétique était déjà en usage autour d'eux, en I lies sa lie en 
Phocide et en Béotie. Plusieurs émissions sont connues, les dernières peut-étredes années 340 
Lenomd'Ajax, fils d'Oïlee, chef des I .ocriens qui prirent part à la guerre de I roie, figure sur Lune 
d'entre elles. 


I 
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Aussi ces monnaies, attirantes tant par la joliesse de la tête féminine que par la représentation 
d'un héros homérique, furent-elles très recherchées par les collectionneurs et souvent copiées 
par des mains modernes. La parenté stylistique entre les droits de ces beaux statères et de ceux 
de Phénée (Arcadie, cf n 119) a entraîné un faussaire du début du XIXe siècle, Caprara proba¬ 
blement, à économiser son temps et sa peine : il a gravé un seul coin pour l'associer aux deux 
revers différents aux marques de ces ateliers ; ces monnaies très réussies eurent les honneurs de 
nombreuses ventes ; la supercherie est bien prouvée par une troisième utilisation, maladroite 
celle-là, avec un revers aux types de Sam os... 

Bibl. : SNC Paris B.N, Colt Dde pierre 1258 ; Head, HN 2, p. 285 ; Kraav, A CGC, p.i22 ; Ph. Kiims, The 
Caprara forge ries, 1984, rè 18, iv 36, et n 18A. 


117 - FAUX (?) STATËRE D'OPONTE 


Cab. Méd. Coll. Delepierre n° 1256, Achat à Or fa ni dès, le 8 novembre 1937 (payé 3726,50 F). 

Argent, Poids 1 1,41 g ; axes 12. 

Date : peut-être faux moderne. 

On remarque la minutie et la lourdeur dans la reproduction de tous les détails du modèle 1 e 
poids d'autre part est faible par rapport à Y état excellent de la pièce, ce qui nous amène à émettre 
u n doute sur son authenticité. Ce n'est pas le coin de Caprara. Un corpus de cette série est attendu 
(J, Morineau-Humphris) : il éclairera sans doute ce problème, 


Bibl. : SNC Paris B.N. Coll. Delepierre 1256. 


118 - STATËRE D'OPONTE 

Cab- Méd - Coll. Delepierre n 1260, Achat à Platt, le 11 juin 1954 (payé 9 000 R. 
Argent. Poids 11,55 g ; axes 7. 

Date : vers 340 av. j.-C. 


La tête d'Aréthuse cette fois est à droite ; la boucle d'oreille a cinq pendants, et on ne voit pas de 
collier. On passe à une interprétation plus libre, sans détail nouveau toutefois qui permettrait 
de préciser l'identité de cette tête féminine, que 1 iead nomme "Perséphone", Kraav "Aréthuse" 
et les rédacteur de la SNC, après d 'autres, "Oéméter" ... Elle a inspiré à son tour un faux de Becker 
(Hill ox. pi. IV, n° 59). 


Bibl. : SNC Paris B N, Coll. Delepierre 1260. 


Dans le Péloponnèse el en Crète ; 

Parmi les émissions d'argent remarquables produites par les peuples d Arcadie et de Messénie 
longtemps dominés par Sparte et qui relèvent la tête après les échecs infligés à celle-ci par le 
général thébain Epaminondas (à partir de la bataille de Leu et res, juillet 371), on notera 
particulièrement celles de Phénée et de Messène, qui comme les monnaies d'Oponte s'inspirent 
bien fidèlement de l'Aréthuse sicilienne, 

STATËRE DE MESSÈNE [non exposé! 

Cette monnaie est très intéressante pour notre propos : car on y voit clairement l'adaptation 
discrète du prototype syracusain à l'esprit du lieu ; la coiffure de la déesse inclut un épi, sans 
pour autant quesolt modifié le mouvement des longues feuilles effilées qui doivent donc ici être 
interprétées comme celles d'une tige de blé et non de roseau : introduction fort logique d'un 
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attribut des déesses de la terre fertile. I ,'existenced'un célèbre sanctuaire de Démêler sur le mont 
lthome, qui domine la cité de Messene fondée en -369, a engagé a nommer ] >éméter la divinité 
figurée sur la monnaie (qui montre au revers l'autre grand dieu local, /eus Ithomalas), bien 
qu'elle soit ailleurs plutôt représentée v oilée (par exemple sur les monnaies de l'Amphictionie 
delphique) et ainsi distinguée de sa fille Coré-Perscphone. 


BibL : I Jead, / IN le vé., 391!,p- 431 ; belle illustration de l'exemplaire du Brîtish Muséum : Kraav e < pU7, 
iv 322, 


119 - STATÈRE DE PÏ ÏÉNÉE (Arcadie) 

Cab, Méd., inv, J. Il n 372. Provenance ; ancien fonds, 

Argent Poids 31,60 g ; axes 9, 

Da te : vers -360. 

Tète féminine à droite ; au revers, le dieu I termes emmène l'enfant Areas, le héros éponvme de 
I r Arcadie. 

La divinité au droit, traditionnellement décrite comme Deméter, ne montre cependant aucun 
attribut caractéristique de cette dernière sur les premières émissions : mise â part l'absence des 
dauphins d'Aréthuso, c'est bien la copie du modèle sicilien, sur des monnaies sans doute 
légèrement antérieures à la nôtre, et qui ont la tète tournée vers la gauche (comme Kraav, U t U 
pLl 7, n 321 ), ici la couronne n'est pas entièrement visible (horsdu flan) au-dessusdu front. Mais 
sur un exemplaire proche, tel que celui de la collection Berry (n 437), on aperçoit 3a forme d u n 
épi. 

Bîbl ; Kraay, A CGC, p, 101-103 ; B. Y. Berry, A mt mis mat k biography, 1971, p. 76, 


120 - TET RO BQ LE DE PALE (dans Lîle de Céphalonie, proche de 1 Élide) 

Cab. Méd. Coll, de Lu y nés n° 2273 (don 1862). Provenance inconnue. 

Argent, ! Viids 3,47 g ; axes : 6. 

Date ; milieu du IV e S- av. j,-C. 

Copiée sans art, c'est toujours la nymphe de Syracuse qui a inspiré cette image féminine, peut 
être Procris, Y épouse de Képhalos figuré au revers, assis sur des rochers. 

Bibl. : Head, HN 2, p, 428, d'après BMC Pelop,, pl.XVU, 14-17, 


121 - STATÈRE DE CNOSSOS (Crète) 


Cab. M éd, Ce lit X 1 lepie rr e il 2332. 

Provient d'un trésor découvert en 1953 (région de Phaistos). 
Argent. Poids l1,26 g. 

Date : 2e moitié du IVe s. av, J.-C. 


Tête féminine à droite, couronnée de roseaux, avec une boucle d'oreille à trois pendants an 
revers, labyrinthe cruciforme. 


C'est peut-être Ariane qu'a représentée ici le graveur, sous des traits enct ire empruntes, non sans 
raideur, a 1 Arethuse dÉvainetos, ou plus vraisemblablement à ses premières intitulions en 
Grèce. D'autres coins, montrant La tête à gauche, sont plus proches du modèle, en particulier 
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ceux d'émissions rares, avec au revers «Mines» eu une tête de taureau dans un cadre labyrin¬ 
thique. 


Bibl : t n. Le Rider, VloHWflioî Cretoises dtt Ve ait 1er s., 1966, p. 30 ; J.N. Svoronos, Numismatique de la Crète 
ancienne, pl, V n J 12 ; voir aussi Svûronos pl. IV n° 35 et pl. V n 1, ainsi que dans son Addendum, 
Archaiolagiké Ephéntérh, 1889, le bel exemplaire pl. 11 n 16. 


122 - STATÈRE DE KYDONIA (Crète) 

Cab. Méd. inv, J, B. n 185, Provenance : ancien tonds. 
Argent. Poids 10,04 g ; axes 12. 

Date ; e, 300 av. J,-C. 


La tête féminine, d'une nymphe bu d'une mena de, est couronnée de feuilles de vigne et de 
raisins ; au revers, le héros éponyme, Kydon, tendant un arc et accompagné d'un chien. 

■i 

C'est un non vea u type 4 qu i se rattache aux précédents pa r l'allure générale mais témoigne d une 
originalité mieux affirmée. Certains de ces droits portent de manière explicite une signature de 
graveur : «Neuantos m'a fait», 

BibL : Svoronos, Num. de la Crête , p. 100 n° 10 (cet exemplaire). 


hi Sicile et Carthage : 


123 - TÉTRADRACI IME DE SYRACUSE 


Cab, Méd, inv. J,B, Sicile 1597. Provenance : ancien fonds, 
Argent. Poids 16,92 g ; axes 12. 

Date : 317-310 (règne d'Agathoclès). 


Tête d Aréthuse entourée de dauphins ; au revers, quadrige surmonté d'un triskèle, et le nom 
des Syracusains à l'exergue. 

On attribue au règne du tyran Âgathoclèsà la fin du siècle la reprise du typed'Évainetos. Mais 
les temps ont changé. Bien que l'effigie d'Aréthuse soit passée au droit delà monnaie, la déesse 
a perdu de sa majesté ; on voit combien le style est devenu mignard. 


BibL : l lead, H N 2, p.181. 


124 * TÉTRADRACI IME DE CARTHAGE 

Cab, Méd.inv. J.B. Sicile 2323. Provenance ; ancien fonds. 
Argent, Poids 16,66 g. 

Date ; la période 314-311 7 


I ête d'Aréthuse, avec comme symbole une coquille, au droit ; au revers, tête (et cou) de cheval 
accompagnée d'un palmier-dattier; la légende punique annonce: «les gens qui constituent 
3 "armée en campagne"». 


C ette monnaie fait partie d'une émission abondante et aussi souvent imitée par les faussaires (cf. 
le faux de Becker, Mil! n 131T I ,e droit de ces tétradrachmes frappés et utilisés en Sicile reprend 
strictement le typesyracusain ; ce n'est pas la première émission punique à le faire; les variétés 
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précédentes de la tête d'Aréthuse ont été copieusement reproduites, avec plus ou moins de 
bonheur, par les ateliers siculopuniques, et l'interprétation d'Évainétos ne fait pas exception 
à la règle : tantôt copiée avec les dauphins, comme ici, tantôt sans, mais avec les épis de la Coré- 
Perséphone grecque ; c'est cette dernière version qui sera complètement assimilée par Carthage 
et donne naissance à son type propre du Mie siècle, 

Bibl. : G- K. Jenkins, Coins of Punie Skily, I-IV dans RS N 1971,1974 r 1977 et 1978; catal.. expo. De Carthage à 
Knirouan, Paris, 1982, p. 82-87 (Monnaies puniques). 


125 - TRIPLE SHEKEL D'ÉLECTRUM DE CARTHAGE 


Cab. Méd. Ancienne coll. Carlos de Beistegui n 54. Provenance inconnue ; la coll, de Beistegui fut déposée 
à la B. N, en 1921, bien avant son achat. 

Électrum. Poids 22,64 g ; axes 12. 

Date : peu avant 264 av. J.-C. 

Deux grands épis de blé sont ici bien en vue dans la coiffure de la divinité. Du type svracusam 
on retrouve le mouvement des mèches bouclées et relevées, la boucle d'oreille a trois pendants ; 
mais le collier est formé d éléments allongés suspendus. Au revers, cheval au galop devant u n 
palmier. 

Cette émission d'électrum ainsi que la suivante, d'argent, a probablement été frappée vers le 
milieu du üle siècle, peut-être plus précisément avant le débarquement des Romains en Sicile 
en -264. Ce sont les pièces les plus spectaculaires qu'ait émises Carthage ; encore l'œuvre d'un 
atelier sicilien sans doute, mais avec un style nettement plus original que les imitations du IVe 
siècle. 

Bibl. : G.K. Jenkins et R.B. Lewis, Carthaginian gold ami electrum coins, Londres, 1963, groupe VIII, n c 37( 1 


126 - «DÉCADRACHME» DE CARTHAGE 


Cab, Méd. Coll, de Ltiynes tv 3737 (don 1862). Acquis par le duc de I .uvnes h la dispersion de la o ilk\ lion 
Du pré, pour 500 E . 

Argent. Poids 37,72 g ; axes 12. 

Date i milieu du ïlle siècle av. J.-C. 


fête de Co-ré (pour Tanit?) ; au revers, cheval ailé semblable au Pégase grec. 


Cette large monnaie (en fait, pièce de 3 shekels) a inspiré un taux dé Becker, qui en a accentué 
la raideur. 

Bibl. ; Jenkins, RSN 57, 1978, n°440 ; cf. Hill, Becker, P l. VIII, n° 134. 


En Italie , en Espagne, en Gaule ; 

127 - MONNAIE DES AULERQUE5 ÉBHROVÏCES 


Cab Méd, Série gauloise* N. 4885. Achat à la Maison Bourgev, H août 1919 
Electrum. Poids 3,17 g ; axes 12. 

Date : lie-ter s. av. l.-C. 


Tête imberbe, stylisée, a gauche ; au-dessous, un 
droite ; sous le cheval, un sanglier. 


petit animal (sanglier?) ; au revers, cavalier a 
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fl est possible de retrouver au droit de ces demi-statères d'or attribués aux Eburovices, peuple 
gaulois attesté en Normandie à l'époque de César, le reflet lointain de î'Aréthtise passée par 
Carthage : la ligne courbe, que les numismates celtisants nomment «branche de gui», rappelle 
la longue feuille de roseau ou de blé qui partait de la couronne vers le dessus de la tête ; le 
mouvement des mèches relevées au-dessus de 3a nuque est traduit par les trois arcs de cercle 
parallèles sous la ligne perlée qui sépare la chevelure en deux zones ; sous le cou, le collier et peut- 
être le dauphin ont donné naissance a ce sanglier atrophié... Quant au globule entre les pattes 
du sanglier, il pourrait être l'interprétation delà boucle d'oreille. On sait que Carthage employait 
des mercenaires gaulois, qui purent jouer un rôle dans 3a diffusion du type constant de ses 
monnaies d'or. 

La date de cette série n'est pas bien fixée : elle est certainement antérieure à la guerre des Cailles 
(58-51) mais de combien? 


Bibl. : S, Scheers, Monnaies gauloises, Rouen, 1978, n 287; D.F. Allen, D. Nash, Thecoin$ ofthe Ancien t Celts, 
Edimbourg, 1980, n ü 233. 


D1DRACHME DE ARPl (Apuiie) [non exposé] 


Cette monnaie du Mie siècle av. J*-C. a la tête de Coré et au cheval qui se cabre a été copiée par 
Becker ; Hill, Becker , pi. 1,3. 


128 - Dï DRACHME DE NÉAPOLIS (Campanie) 


C’ab, Méd. Fonds général (monnaies grecques) N. 3996. Achat à la Maison Feuardent, 1er août 1913, 
Argent. Poids 7,48 g ; axes î. 

Date : 11le s. av. J.-C. 

Parmi les nombreuses réminiscences des types syracusains à Néapolis (Naples), celle-ci se 
distingue parla présence des dauphins ; au revers, taureau and rocépha le, au-dessus duquel vole 
une Victoire. 


Bibl. : A. Sambon, Monnaies antiques de H faite, Paris, 1903, n : 438. 


129 - DRACHME D'EMPORION (Espagne) 

Cab. Méd. Espagne E.1007, Achat à Hoffmann, 19 janvier 1860, 

Argent. Poids 4,24 g ; axes 4, 

Date* [Iles, av, J.-C 

Comme sur la monnaie de Naples, la tête féminine à Emporion (Ampurias) s'inspire très 
directement du prototype sicilien ;au revers, 1 égase, au-dessous duquel on voit un animal et le 
nom des Empuritains. Nombre de monnaies celtiques en argent l'ont à leur tour adoptée et 
réinterprétée : tous ces dérivés ont récemment été illustrés par L. Villaronga. 

Bibl ; À.M. de Guadan, La ehmnologia de las acunadones de plata de Emporion y Rhode, Numismn 16. 
1955, p. 9-?-i ; L, Villaronga, Imitacions gàlliques de les dracmes de Rhode i Emporion, Acta numisînàtica 
46,1986, p. 21-51, 


130 - DRACHME DE RJ ÏODA (Espagne) 


Cab. Med. Espagne, R. 1843,1 Provenance indéterminée. 
Argent. Poids 4 r 62 g. 

Date : milieu du I Ve s. av. J.-C. 
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L'ancienne colonie de Rhodes a, comme sa métropole, usé du type parlant de la rose» pour le 
revers de ses monnaies. Mais le droit est très influencé, on le voit par V A réduise sicilienne, dont 
il garde même la disposition (profil â gauche), mais sans les dauphins, 

BibL : D.K Allen, D. Nash, Ceins of the Ancien t Celte, p. >1, et pi. 8 n 90, 


131 - IMITATION CELTIQUE DE LA DRACHME DE RHODA 

Cab, Méd. Gaule n 2327. Ancienne coll. de Saulcv (achat en 1873} 

Argent. Poids 4,99 g. 

Date ; Die s, av, J.-C. 

Comme les drachmes de Massalia et celles d'Emporion, les monnaies de Rhoda furent souvent 
imitées dans le monde celtique ; plus exactement, leurs types servirent de prétexte à des motifs 
nouveaux : la fantaisie nous paraît l'emporter sur la maladresse quelquefois réelle du graveur. 
Ces imitations sont trouvées principalement en Aquitaine. 

BibL : L. Villaronga, hnitaeions , fi g. 23 p. 29 (cet exemplaire). 


132 - IMITATION CELTIQUE DE LA DRACHME DE RHODA 

Cab, Méd. Gaule n 2330. Ancienne coll. de Saulcy (achat en 1873). 
Argent. Poids 4,86 g. 

Date : 111e s. av. J.-C, 

BibL : L. Villaronga, inu tac ions , fig. 5 p. 27 (cet exemplaire). 


133 - DRACHME DE MASSALIA (Marseille) 


Cab. Méd. Gaule 783. Provenance : ancien fonds. 
Argent. Poids 3,71 g ; axes 1. 

Date : vers 330 av, J -C 


Tête féminine à droite, couronnée d'olivier ; au revers, un lion et I ethnique massaiiète. 


On à pensé que les premières de ces "drachmes lourdes" de Massalia s étaient inspirées aussi 
de la tète d'Aréthuse gravée par Évainétos. En fait les détails les plus caractéristiques du rm idèk 
les roseaux, les dauphins, sont absents ; cette imitation libre, si imitation il y eut, n'est 
vraisemblablement pas toute proche dans le temps des deçà drachmes syraeusams cl s'appa¬ 
rente plutôt aux pièces du milieu du IVe siècle. 

Les séries suivantes, frappées au poids du tétrobole, témoignent de révolution indépendante de 
ce monnayage ; la divinité y porte souvent le carquois d' Artémis. 

Les tv pes des drachmes d e Ma ssal ia on1 à leu r tou r été repris, et d u ne façt m sou vêtit ca rica tu ra 1 e. 
comme nous allons le voir, pour des fabrications <barbares» circulant dans la plaine du 3AT 

BibL : Head, HN 2, p. 6-8. 


134 - TÉTROBOLE DE MASSALIA ("drachme légère") 

Cab; Méd, Coll. Dek? pierre n 67 Provient de l'ancienne coll. Faure, vente Bourgev du 2i ] 12 I92>, n i 
Argent Poids : 2,70 g ; axes 12. 

Date : lie s. av, J.-C. 

BibL : SNC Paris B.N. Coll Delepierre 67. 




135 - IMITATION CELTIQUE DE LA DRACHME MASSALIÈTE 

Cab. Méd. Coll. Delepierre n ù 93. Achat à Platt le 21 novembre 1925 (paye 30 F). 
Argent. Poids 2,67 g ; axes 2. 

Date : lïle-lle s, av. J.-C 

Bibl : A. Pautas&o, Le monde premnane dëV Italia settentrionale, Varese, 1966# pl. 77. 
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Sceaux, médailles, et jetons 


Matrices de sceaux médiévaux 


Malgré leur fréquente destruction à la mort de leur possesseur, les matrices de sceaux que le 
Moyen Age nous a transmises sont relativement nombreuses. On peut estimer aux environs de 
30 000 le nombre de ces matrices conservées dans les collections publiques et privées d'Europe 
occidentale (alors que le nombre des empreintes se situe entre trois et cinq millions). Les deux 
musées les plus riches en ce domaine sont le Germa ni sches National muséum a Nuremberg et 
le Cabinet des médailles de la Bibliothèque nationale a Paris, Ce dernier conserve environ trois 
mille matrices, qui n'ont jamais fait l'objet d'un catalogue imprime et dont une bonne partie 
(30 ri ? 40 % ?) est constituée de surmoulages réalisés â l'époque moderne à part ir d'empreintes 
originales. 

Les problèmes techniques concernant la fabrication des matrices de sceaux médiévaux n'ont 
guère été étudiés et, sur bien des points, nos connaissances demeurent lacunaires. Faute de 
textes précis, nous tirons l'essentiel de nos connaissances de l'examen des matrices conservées. 
La plupart ont été gravées avec beaucoup de soin ; les matrices taillées à la hâte et comportant 
des erreurs (notamment dans la légende) sont plus rares. C ertaines ont été coulées dans un 
moule établi â partir d'une maquette en cire, et reciselées au burin au sortir de la fonte. D'autres, 
moins nombreuses, ont été gravées en taille directe, en creux et à l'envers. ! our ce faire, les 
graveurs - pour la plupart des orfèvres spécialisés dans la taille des sceaux - se sont volontai¬ 
rement servi de poinçons, non seulement pour les lettres de la légende mais aussi pour certains 
éléments du type (contour des écus, figures héraldiques, bâtiments et motifs architecturaux, 
voire pièces de vêtements et même visages). La fabrication d'une matrice semble avoir tou jours 
été un travail long, coûteux et délicat. 

Dès leXVIIe siècle, les matrices médiévales ont été recherchées par les amateurs et ont fait l'objet 
d'un commerce fructueux. Leur nombre n'étant pas illimité, il a rapidement circulé beaucoup 
de faux qui encombrent au jourd'hui les collections. C'est dans la seconde moitié du XI Xe siècle, 
à l'époque où se développent les grandes collections officielles de moulages et les entreprises de 
recensement scientifique, que se situe l'apogée de ce commerce de fausses matrices. En 
régression depuis la première guerre mondiale, il rt'a pas encore totalement disparu, même si 
la valeur marchande d'un sceau est en 1988 dix ou vingt fois inférieure à ce qu'elle était sous le 
Second Empire. 


Ces fausses matrices peu vent avoir été fabriquées selon deux techniques. La première consiste 
â graver entièrement un disque de métal,soit en inventant un type et une légende ( ï 38), soit plus 
souvent, en copiant une empreinte de sceau existante. Quelle que soit l'habileté du faussaire, ce 
type de faux est aisé à déceler ; ou bien il a été gravé en taille directe, et Limitation stylistique ne 
peut être qu'imparfaite ; ou bien il a été coulé sur un modèle préparatoire en cire, et il présente 
alors des bouillons (dus aux grains de sable qui ont servi â faire le moule), des coups de lime et 
une patine terne. La seconde consiste à surmouler une empreinte authentique, a tirer un positit 
du creux ainsi obtenu, puis à surmouler de nouveau dans le métal ce positif. La copie est ici 
tellement fidèle qu elle reproduit tous les défauts de l'empreinte, ses cassures et l'aplatissement 
de son relief. En outre, si elle n'a pas été reciselée au sortir de la fonte, elle présente, notamment 
dans le dessin des lettres et des petits détails, un aspect pâteux. Enfin, en raison de la rétraction 
du métal au moment du refroidissement, le diamètre de la fausse matrice est légèrement 
inférieur à celui de l'empreinte originale. Sauf exception, un ceil averti parvient sans trop de 
difficultés â distinguer les vraies matrices des surmoulées. Au reste, ces dernières concernent 
surtout des sceaux de grande taille, bien connus et prestigieux, ceux des souverains, ceux des 
feud ata ires importants, de grandes villes ou de riches abbayes. On a rarement tait des faux a 
partir des sceaux de petits personnages ou de modestes institutions et communautés (prévôtés, 
prieurés, etc*). Or ce sont les matrices d c ces scea u x, perd ues parleur possesseu r ou pa r ce lui qu i 
en avait la garde, que l'on trouve le plus souvent dans le sol aujourd'hui au cours des touilles 
archéologiques. Elles représentent 80 ri des bonnes- matrices conservées 
Foutes les fausses matrices n'ont pas été fabriquées dans un but frauduleux. Au XIXe siècle. 
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plusieurs officines ont fait fondre à l'intention des collectionneurs des «fac-similés» de matrices 
anciennes ; ceux-ci portent en général une petite marque attestant leur statut et 1 officine qui les 
a produits. De même, toutes les fausses matrices ne sont pas modernes. Dès l'époque médiévale, 
les faussaires ont exercé leur art (141 a), non pas dans un but commercial mais pour sceller 
frauduleusement des actes authentiques. Plusieurs textes nous ont gardé le témoignage de 
procès concernant la fabrication de fausses matrices et des peines extrêmement sévères encou¬ 
rues par les faussaires, torturés puis mutilés avant d'être brûlés. 


M. P. 


136 - MATRICE DI SCEAU DE CONSTANCE DE CASTILLE, REINE DE FRANCE (non 
illustrée) 

Cab, Méd v exposée dans le ,VIusée. 

Matrice «en navette» ; argent, 82 x 82 mm. 

Date ; vers 1160, 


SIGILLVM REGI / NE CONSTANCE : 

Reine debout, de face, en tu nique et manteau longs, la tête voilée et couronnée, tenant un fleuron 
dans chaque main. 


Fille aînée du roi Alphonse VII de Castille, Constance épousa en 1154, à Orléans, le roi de France 
Louis VU, divorcé deux ans plus tôt d'Aliéner d'Aquitaine. Elle mourut en couches six ans plus 
tard (1160) et lut enterrée à Saint-Denis. C'est dans son tombeau (reconstruit vers 1260) que fut 
trouvée cette matrice d'argent, lors de la violation des sépultures royales en 1793. 

De cette matrice - dont ni la fonte, ni la gravure, ni le type ne présentent rien de suspect - nous 
n'avons conservé aucune empreinte de dre. Par là même, il est permis de se demander si un tel 
objet était réellement destiné à sceller, ou s'il n'a pas plutôt été réalisé assez rapidement, au 
moment des funérailles (d'où son caractère un peu fruste), et placé dans le tombeau de la reine 
à des fins d'identification. Semblable est le cas de la matrice en argent du sceau d'Isabelle de 
Hainaut (morte en 1190), première femme de Philippe Auguste : retrouvée dans son tombeau 
à Notre-Dame de Paris lors des profanations révolutionnaires, cette matrice, aujourd'hui 
conservée au British Muséum, ne nous a, elle non plus, laissé aucune empreinte de cire. 
Ordinairement, cette absence d'empreinte pour des matrices qui nous sont parvenues ne peut 
qu'éveiller la suspicion des sigillographes, Et, de fait, bien souvent ii s'agit de forgeries de 
l'Ancien Régime ou du XIXe siècle. Mais le cas des matrices retrouvées dans des tombeaux est 
différent de celui des matrices apparues sur le marché. Dans l'état actuel de nos connaissances, 
il n'y a guère de raison pour en mettre en doute l'authenticité ; à condition de ne pas les 
considérer comme des sceaux véritables : ces matrices ne sont pas des instruments destinés h 
valider des actes, mais des objets symboliques destinés à accompagner dans la mort la personne 
royale ou princière dont elles reproduisent l'image et la tituîature, 


Bibl. ; L. Douêt d'Arcq, Archives de l'Empire... Collection de sceaux, Paris, L 1,1863, n° [51 : F. Menéndez. Pidal 
et E. Gômez Pérez, Matrices de sellos espaftotes (sigfas XJIal XVI), Madrid, 1987, iV 1. 


M. P. 

137 - MATRICE DU SCEAU DE RAYMOND DE M ONT DR AGO N PI. XX 


Cab. Méd. Semble entrée sous le Premier Empire. 

Matrice circulaire hiiace, formée de deux disques réunis par une charnière ; bronze, 72 mm. 
Date : vers 1200 ? 
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+ ■ SIGILLVM : RA1MVND1 : DH MONTE : Dis U ONE. Un seigneur debout, en bliaud, nu tête, 
recevant dans les mains l'hommage de soit vassal agenouille devant lui en tenue de combat. 

+ : SIGILLVM : RA1MVNDI : DE MONTE ; DRAGONE : Deux dragons bipèdes et affrontés, à 
face humaine, chacun tenant sa propre barbe, la queue dragon née. 


Cette matrice célèbre éveille l'intérêt et l'interrogation des spécialistes a plus d'un titre. Tout 
d'abord en tant qu objet : rares, très rares sont les matrices bifaces a charnière que le Moyen Age 
nous a laissées ; elles sont en général plus petites que celle-ci et appartiennent toutes aux régions 
germaniques ; ailleurs, on leur préfère les matrices à oreilles, faites de deux disques indépen¬ 
dants que l'on réunit au moyen devis lors du scellement. Ici l'objet semble trop lourd, mal gravé 
(la taille n'est guère profonde) et surtout mal agencé pour servir réellement à sceller. Et; de fait, 
nous n'avons conservé aucune empreinte médiévale sortie de cette matrice. 


Ensuite en tant qu'imagé. Si les deux dragons du revers peuvent déjà constituer une image 
emblématique annonçant les futures armoiries des puissants seigneurs de Mont dragon (de 
gueule* au dragon monstrueux d'or), la scène d'hommage du droit, en revanche, présente une 
iconographie tellement originale et importante qu elle en paraît suspecte : c'est la seule scène 
connue d'hommage féodal gravée sur un sceau. On y voit distinctement la festuca (baguette) 
échangée entre le vassal et le suzerain, et la scène est conforme à tout ce que nous savons par 
a illeu rs du geste d ' hommage, Le problème est que cette scène essentielle d u r ituel féod a l a la i sse 
une iconographie très pauvre, et totalement absente sur les sceaux. Quelques sceaux du nord de 
la France, contemporains de celui-ci, présentent bien une scène d'hommage, mais il s'agit d'un 
hommage courtois (le seigneur agenouillé devant sa dame) et non pas d'un hommage féodal. 
Plusieurs auteurs du XIXe siècle ont cru voir ici aussi un hommage courtois, C'est là une erreur 
manifeste : le personnage debout est bien un homme, le seigneur Je Montdragon lui-même, 
possessionné aux confins du Dauphiné, de la Provence et du Comtat Venaissin, 0 est en tenue 
d'intérieur, peut-être dans la grande salle de son château, et reçoit l'hommage d'un vassal qui 
pour la circonstance s'est armé de pied en cap. Tout ici est conforme aux usages féodaux. 
Tellement conforme que le sigillographe, comme r historien du droit, ne peut qu'cire méfiant. 
Assurément, cette matrice, suspecte en tant qu objet, étonnante en tant qu'imagé, n'a pas encore 
livré tous ses mystères. 


BibL : j. Roman, Mamieî de sigillographie française, Paris, 1912, p. 55/113, 138,147 ; ï . Melman, Raymond de 
Montdragon et l'hommage féodal, ButL du Ctub français de h médaille, n 43-44,1974, p. S8-89, 


M. P. 


138 - PRÉTENDUE MATRICE DU SCEAU DE PHILIPPE D'ALSACE, 

COMTE DE FLANDRE (1168-1191) Pt, XX 


C'a b. Méd., lY inv. Y 27900, Ancienne Coll. J. C happée. 
Matrice circulaire ; bronze, s8 mm. 

Date : XIXe s. ? 


+ PH1LIPPVS COMES FLANDERE 

Le comte, en costume de guerre, à cheval galopant vers la droite ; sur Lécu, une esquisse de 
ligure héraldique. 

Cette fausse matrice est probablement une forgerie de l'époque romantique. Mal gravée en taille 
directe dans un flanc de métal lourd et épais, elle propose' un type et une légende qui ont etc 
inventés de toutes pièces. L'épigraphie cherche à donner une impression med îevalv mais n a 
guère de ressemblance avec les lettres que l'on rencontre sur les sceaux de la seconde moitié du 
XI le siècle.. Quant au portrait équestre, il diffère beaucoup de celui que l'on peut voir sur le sceau 
véritable de Philippe d Alsace, dont une photographie est exposée' a titre de comparaison. 

De telles forge ri es pu res et simples sont relativement rares, beaucoup plus rares que les fausses 
matrices surmoulées à partir d'empreintes originales. Mies sont, comme celle-ci, tellement 
frustes qu'il es! permis de se demander comment elles ont pu abuser - mais les ont-elles 
vraiment abusés ? — un graveur comme Victor Gav et deux collectionneurs avertis comme I 



Charvet et V Chappée, auxquels cette matrice a successivement appartenu avant d'entrer au 
Cabinet des médailles en 1948, 
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Inédite, 


M. V\ 


139 - PRÉTENDUE MATRICE DE SCEAU DU CONCORDAT DE 1516 (non illustrée) 


Cab. Med. 

Matrice «en navette» à tort appendice de préhension ; bronze, 101 x 64 mm 
Date: vers lMM860, 


LEO + DECIMVS + PONTIFEX + MAX IM VS + ET + ERANCISCVS + PRIMVS + FRANCORVM 
+ REX. Une croix à double traverse, accompagnée en bas à gauche de Vécu des Med ici s timbré 
de la tiare et brochant sur les clefs pontificales, et à droite de Vécu de France couronné. Sur la 
traverse supérieure, l'inscription 1NRI ; sous la traverse inférieure, dans le champ : ïN HOC SIC 
- NO VIN CES, 


Cette fausse matrice constitue une absurdité archéologique et sigillographique. Les actes 
solennels ratifiant le Concordat conclu en 1516 entre Léon X et François 1er n'ont pas, en effet. 



pontificale. Cette bulle-que Von peut encore aujourd'hui voir aux Archives va ti canes - Frétait 
pas une empreinte obtenue au moyen d'une matrice, mais un objet en métal précieux, fruit d'un 
travail d'orfèvrerie élaboré et constituant un unicum. Mettre au jour une matrice qui aurait servi 
à réaliser cette bulle traduit donc de la part du faussaire et de ses commanditaires une 
méconnaissance totale de la fabrication des bulles d'or et du mode de scellement des actes 
solennels. En outre, une telle fausse matrice - peut-être coulée sur un moulage en plâtre pris à 
la hâte aux Archives vaticanes - est un objet de piètre qualité : la fonte en est pâteuse, Valliage 
jaune et médiocre, le flanc irrégulier, l'appendice de préhension démesuré* Si tous les faux du 
XI Xe siècle étaient aussi absurdes et grossiers, le travail critique des sigillographes serait facilité. 
Mais ce n'est pas le cas, 

Bibl. : Dom Toustain et DomTassin, Nouveau traité de diplomatique, Paris, t. ÏV, 1763, p. 84 ; L. Douëtd'Arcq, 
Archives de i'Empire... Collection de sceaux, Paris, L II, 1868, iV 6087 ; G. Tessier, Diplomatique royale française, 
Paris, 1962, p. 198, 


M, P. 


140 - AUTRES EXEMPLES DE FORGE RI ES (non illustrés) 

1. Forgerie d u XVI le siècle ; matrice prétend ne du sceau d'un archevêque d e Rei msdn X11 e siècle, 

2. Forgerie du XVIle siècle (?) : matrice prétendue du sceau du chapitre de Strasbourg. 

3. Forgerie du Second Empire ; matrice prétendue du sceau d'un chevalier picard (XVe siècle). 


141 - MATRICES SURMOULÉES SUR DES EMPREINTES ORIGINALES (non illustrées) 

L Surmoulage médiéval (la fausse matrice a été cancellée afin de ne pas être utilisée frauduleu¬ 
sement), 

2. Surmoulages d'Ancien Régime. 

3. Surmoulages du XIXe siècle. 


M. I\ 
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Médailles coulées de la Renaissance 


Le problème des «faux» en matière de médailles coulées de la Renaissance est un problème de 
collectionneur, non d'historien. 11 esl lié à la v aleur marchande des pièces et a ce culte de l'objet 
qui pousse toujours l'amateur, ou le conservateur (car celui-ci, hélas l se comporte bien plus 
souvent en collectionneur qu'en historien), à rechercher des exemplaires de grande qualité, si 
possible des «fontes originales». Quête totalement utopique puisque, aujourd hui comme hier, 
tl est absolument impossible à qui que ce soit de déterminer si une tonte est originale ou non, 
A dire vrai, la notion d'original en ce domaine est une notion qui n a pas grand sens. Cela tient 
à la façon même dont sont réalisées les médailles. L'artiste modèle d'abord en cire (ou dans une 


autre matière plastique) le modèle en relief de la pièce qu'il veut exécuter. De ce modèle, maintes 
fois retouché, il tire un moule en creux, dans lequel il coule le bronze - éventuellement l'or ou 
l'argent, dont la fonte est plus difficile-qui donne naissance à la médaille definitive. Celle-ci est 
reprise et reciselée au burin au sortir de la fonte. Le méda i lieu r es t donc d'abord un fondeur. 


accessoirement un sculpteur ou un peintre, rarement un graveur. De son moule d'origine, il tire 
en moyenne quatre, cinq, six exemplaires, rarement plus, car lors de chaque nouvelle fonte le 
moule s'abîme fortement et finit par se casser. S'il veut davantage d exemplaires, il doit donc 
surmouler l'une de ses premières fontes afin de refaire un moule, qui à son tour finira par se 
casser et nécessitera un nouveau surmoulage pour obtenir un nouveau moule, et ainsi de suite 
Ainsi, une fonte obtenue par un surmoulage de la troisième ou quatrième génération peut très 
bien être sortie des mains du médailleur lui-même - Pisanello par exemple, dont nous savons 
qu'il a offert plus d'une vingtaine d'exemplaires de la pièce à l'effigie de Lionel d Este présentée 
ci-dessous (142) - comme elle peut avoir été réalisée trois ou quatre siècles après la mort de 
l'artiste. Rien, absolument rien ne permet de dire à quel stade et â quel type de retirage on a 
affaire, surtout pas l'étude externe, toujours aléatoire, des alliages et des patines. 

Ce qu'il est en revanche possible de faire, c'est, pour une même médaille, d'établir un classement 
«généalogique» des exemplaires, en les regroupant et en les comparant Pour ce faire, il est 
nécessaire de les avoir toutes entre les mains (exercice impossible pour un collectionneur 
puisqu'il délaisse les exemplaires de «mauvaise qualité») et de ne pas se contenter de photogi a 
phies, de moulages en plâtre ni de notices descriptives fournies par un répertoire. Une médaille 
se touche au moins autant qu'elle se regarde. Les comparaisons d'exemplaires doivent s'ap¬ 
puyer d'abord sur des impressions tactiles et sur l'examen des arêtes et des empâtements, puis 
su r l'étude d u grain, des bulles, des bou liions et des accid ents de fonte, enfin sur la mesu re d un l 
distance séparant deux points pris au hasard à l'intérieur du champ (mesurer et comparer les 
diamètres extérieurs ne sert absolument à rien). Tout surmoulage est plus petit (de 1 r a 1 1 
que la pièce dont il est issu car en se refroidissant le métal se rétracte et flotte légèrement dans 


son moule. 

Classer et hiérarchiser deux exemplaires ne veut pas dire les dater, loin s'en fant. S" i ! est pa rh ns 
possible de dire d'exemplaire A est antérieur à l'exemplaire EL qui est lui-même antérieur a 
['exemplaire C, etc.», il est impossible d'évaluer le laps de temps qui sépare la date de A de celle 
deC, Ce peut être quelques jours ou quelques siècles ! En outre, une fois déterminé le plus a m ien 
des exemplaires connus, rien ne permet de dire qu'il est contemporain du médailleur, ni même 
de le dater à deux ou trois cents ans près. Enfin, dans les cas - fréquents - où pour une même 
médaille on a affaire non pas â une chaîne de surmou Liges mais â des chaînes de surmoulages, 
une fonte surmoulée de qualité apparemment médiocre peut très bien être beaucoup plu 
a n ci e n n e q u ' u m ■ fort t e d e quali té su péri eu re, La si x i ème gé né ration du surmoulage. même si elU 
a été faite par Pisanello lui-même, sera toujours de dimension inférieure et de qualité moindre 
que la deuxième, même si cet te dernière a été prod uite da ns une obseu re of I ici ne. v< rs 1 Si >it 
quatre siècles après la mort de l'artiste. 

De ce fait, le problème de la médaille coulée de la Renaissance ne se pose pas en termes de mit 
et de faux, d'original et de surmouhi Ce sont là des critères qui ne signifient rien et dont il est 
absurde et scandaleux qu'ils servent à fixer la valeur marchande d une médaille -honte 
originale», «fonte d'époque», «surmoulage contemporain», sont des expressions qui devraient 
être bannies â tout jamais des catalogues et des corpus. Il n'y a pas de fonte originale repérable 
comme telle. Il n'y a pas de médaille fausse, de surmoulé trompeur, de pieee frauduleuse. Il n'y 
a que des exemplaires différents, produits à des époques différentes, par des mains différentes 
et pour des raisons qui varient avec le temps et l'espace, C es raisons, meme lorsqu elle^ 
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concernent des époques très récentes, sont toutes des documents d 'histoire. L'historien doit les 
étudier comme telles : a-t-on cherché à multiplier les exemplaires, à combler un manque dans 
une série, à copier pour faire connaître, pour faire circuler, pour échanger, pour étudier ? Autant 
de possibilités qui, sans solliciter la notion de «faux», correspondent à des pratiques et à des 
enjeux de toutes sortes, chacun constituant un domaine à part entière de rhistoire culturelle de 
la réception des pièces. 

Apprécier la qualité des exemplaires conservés el les classer généalogiquement et chronologi¬ 
quement est une tâche ardue, même pour le spécialiste Pour s'en rendre compte, on a choisi de 
présenter ici trois médailles coulées de la Renaissance, dont le Cabinet des médailles conserve 
respectivement deux, trois et cinq exemplaires. Comparer ces exemplaires est un exercice 
possible ; en hiérarchiser la qualité est déjà plus difficile, tant les critères d 'analyse se contredi¬ 
sent ; dire lequel est le plus ancien est pratiquement impossible ; quant à les dater... Le 
collectionneur le regrettera sans doute. Le conservateur, peut-être. Mais l'historien en profitera 
pour délaisser les problèmes de F objet et se concentrer fructueusement sur ceux de Limage. 

M. P. 


142 - MÉDAILLE DE PI SA N EL LO À L'EFFIGIE DE LIONEL D'ESTE, 

MARQUIS DE FERRA RE (vers 1440-1444) PL XX 

LEONELLVS MA RO IIO ESTENSÏS (chaque mot séparé du suivant par un rameau d'olivier), 
- Buste de profil à droite. 

OPVS PISANl PICTOR. - Un visage à trois faces juvéniles (allégorie de la prudence) accosté de 
deux «genouillères» suspendues à une branche d'olivier. 

a) ta b. Méd v colL Armand -Val ton n° 30 (exposée dans le Musée). 

Bronze, patine uniforme, brun sombre, alliage médiocre, tranche limée. 

Fonte de qualité, pas de grain dans le champ, un trou sous le R de MARCHIO. 

Lettres de la légende, chevelure du buste et rameaux d'olivier bien nets. 

Distance séparant le O de LEONELLVS du O de MARCHIO ; 57,5 mm. 

h) Cab. Méd., coll. Armand-Valton rP 31. 

Bronze, patine uniforme faible, brun foncé, alliage moderne, tranche limée. 

Fonte de qualité, un peu de grain dans le champ, un trou bouché entre le R et le C de MARCHIO. 
Lettres de la légende, chevelure du buste et rameaux d'olivier légèrement pâteux. 

Distance séparant le O de LEONELLVS du O de MARCHIO ; 56,5 mm. 

Rihl, : A. Armand, Les médailleurs italiens des XVeet X Vie siècles, Paris, L I, 3 883, n ü 3 r 4 ; G,F. HilL A Corpus 
ofthe l ta Han Matais before CeUinî, Londres, 1930, rr 24. 


M. P. 


143 - MÉDAILLE DE PÏSANELLO À L'EFFIGIE DE DOMENICO 

NOVELLO MALATESTA (vers 1445) PI XXI 

DVX EQVITVM PRAESTANS (puis en deux lignes dans le champ :) MALATESTA 
NOVELL VS / C ESENAE DOM1NVS. - Buste de profil h gauche, en robe fourrée. 

OPVS PISA N1 PICTOR1S. - Malatesta le Jeune, en armure, agenouillé au pied d'un Christ en 
croix ; à gauche, un cheval vu de dus. 

a) i ab. Méd,, coll. Armand-Valton n 51 (exposée dans le Musée). 

Bronze, belle patine orange, alliage de grande qualité (très chaud), tranche arrondie. 

Fonte de qualité exceptionnelle ; lettres et ligne du profil bien nettes. Revers un peu pâteux. 
Distance séparant le C de CESENAE du S de DOMINVS : 77,5 mm. 
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b) Cab. Med., coIL Armand-V alton n 52. 

Plomb, gris uniforme, sans champignon. Bon état. Léger vernis. 

Lettres et ligne du profil très accusées. 

Distance séparant le C de CE5ENAE du S de DOMINVS : 75 mm. 
e) Cab. Méd., ancien fonds 2-26-5, 

Bronze, patine foncée chaude, bon alliage, tranche limée 

honte moyenne, quelques bulles dans le champ ; un trou dans le M de EQY ITYYL 3 ett res, ligne 
du profil et revers un peu pâteux. 

Distance séparant le C de CESENAE du S de DOMINVS : 73,5 mm. 

Bibl. : A. Armand, op. dt ., n° 6/16 ; G. F. H il h op, rit., n 35. 



144 - MÉDAILLE DE NICOLAS LECLERC ET JEAN DE SAINT-PRIEST 
À 1/EFFIGIE DE LOUIS XII ET D'ANNE DE BRETAGNE (vers 1500) PL XX// 

+ FE LICE LUDOV1CO REG N A(n )TE DVODECI MO C ES A R E A LT [ RO G A \ DET (. )M NIS 
N AC 10. - Sur un champ semé de fleurs de Us, buste du roi de profil à droite, couronné et portant 
le collier de Saint-Michel. Sous le buste, un lion passant. 

+ LVGDVN(ensi) REPVRLICA GAVDE(n)TE BIS ANNA REGNA(n)TE BENIGNE SIC S A I 
CONFLATA 1499, - Sur un champ mi-parti semé d'hermines et de fleurs de lis, le buste de la 
reine â gauche, voilée et couronnée. Sous le buste, un lion passant (allusion aux armes de la ville 
de Lyon, qui a offert cette médaille aux deux souverains lors de leur entrée dans la cite). 

a) Cab. Méd,, cotl. Armand-Vallon n° 1921 (exposée dans le Musée), 

Bronze doré, dorure écaillée, tranche limée. Fonte d assez bonne qualité. 

Lettres, fleurs de lis et ligne du profil (au droit) assez nettes. 

Distance séparant le R de REGNÂTE du R de ALTERO : 88,5 mm, 

b) Cab. Méd., coll. Armand-Vallon n° 1922. 

Bronze, patine superficielle, bé Itère récente, alliage de médiocre qualité. Fonte médiocre, du 
grain dans le champ, tranche limée. 

Lettres, fleurs de lis et ligne du profil un peu pâteuse. 

Distance séparant le R de REGNATE du R de ALTERO : 86 mm. 

c) Cab, Méd „ SR 3161. 

Bronze, patine superficielle, alliage (jaune) médiocre. 

Fonte assez belle, champ lisse, aspect «neuf». Un empâtement près de la tranche au-dessus de 
CONFLATA. 

Lettres, fleurs de lis et ligne du profil bien marquées. 

Distance séparant le R de REGNAI E du R de ALTERO : 89 mm. 


d) Cab. Méd., SR 3160. 

Bronze, patine granuleuse et sombre, alliage incertain, tranche limée- 

Fonte médiocre, des bouillons dans le champ. Un trou au-dessus du VI de DVODECIMO, 

Lettres, fleurs de lis et ligne du profil bien nettes. 

Distance séparant le R de REGNATE du R de ALTERO : 89 mm. 


e) Cab. Méd., SR 3162. 

Bronze, patine très superficielle, alliage médiocre, aspect neuf». 

Bonne fonte, tranche arrondie. Un trou au-dessus du O de DVODEC IMO. Deux lettres cassées 
dans la légende (DvodeciMo ; Gau Dot), 
l ettres, fleurs de lis et ligne du profil très nettes. 

Distancé séparant le R de REGNA 1 E du R de AL I ERO : 88, 5 cm. 
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De la comparaison des cinq exemplaires, on peut penser que b) est le plus médiocre, celui 
appartenant à la génération la plus basse ; que e) est celui appartenant a 3a génération la plus 
élevée mais obtenue par une fonte récente ; des trois autres, il est impossible de tirer tout 
classement, 

BibL : F, May croît l\ Les médailteurs français du XV au milieu du XV lie siècle, Paris, t, Iï, 1904, tV : 27 ; J. Tricon, 
Médailles lyonnaises du XVeau XViIle siècle f Paris, 1958, n° 4. 


M. Pj 
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Jetons médiévaux 


Le jeton médiéval peut se définir comme une petite pièce monétiforme, généralement métalli¬ 
que, servant à calculer - le plus souvent à effectuer ou à vérifier des comptes financiers - au 
moyen d'une tablette divisée en colonnes selon le principe de l'abaque. Le jeton n'est pas une 
monnaie mais un pion à compter. Louîefois son aspect extérieur ne diffère guère de celui d'une 
pièce de monnaie. Certes, les types et les légendes en sont plus varies, le module et le poids plus 
uniformes ; mais les risques de confusion sont grands pour qui n'est pas habitué a manipuler 
l une et l'autre catégorie de ces pièces* D'où, fréquemment, sur le jeton, une légende invitant à 
ne pas le confondre avec une monnaie {je suis de letton pour jeter ; je suis tau s et de mauvese induré ; 
monnaie ne suis pas ; je ne suis pas vrai agnel d’or; etc/), mais ces légendes sont sévèrement abrégées 
et épigraphiquement difficiles a lire. D'où également des peines très sévères encourues, à partir 
de la fin du X Ole siècle, pa r les person nés q u i se sont rend lies coupa blés d e «vol au \ jetons n es t 
à-dire qui ont cherché à faire passer ces derniers, de peu de valeur, pour des pièces de monnaies 
véritables. De là vient le proverbe «faux comme un jeton % attesté en français dès te XIVe siècle. 
De là aussi l'usage de coudre des jetons sur les vêtements des faux-monnayeurs 3e jour de leur 
exécution. D'où enfin une législation partout de plus en plus restrictive, a partir du milieu du 
XI Ve siècle, pour réglementer la frappe, l'émission et la circulation des jetons. Le jeton n'est pas 
une fausse pièce, mais l'usage frauduleux que l'on en a souvent fait, lui fait entretenir un rapport 
privilégié avec le monde des faux. 


On a choisi de présenter différentes catégories de jetons des XI Ve et XVe siècles pom a ni. par 
erreur ou par fraude, être confondues avec des monnaies : 

145 - 1 . Jetons aux armes de l'hôtel du rot et de princes de la Maison de France fpl. XXI). 

2. Jetons banaux aux types héraldiques, 

3. Jetons dont les types imitent des types monétaires, 

4. Jetons de Nuremberg et de Tournai (fin du XVe siècle). 


M, P. 


Objets dits de Marie Stuart 


PL XX11 


Certains objets d'art présentent des éléments formels ou iconographiques suspects, sans qu'il 
soit possible d'affirmer avec certitude qu'ils ne sont pas ce qu'ils prétendent être, ni qu'ils sont 
postérieurs à l'époque censée les avoir produits. Le Cabinet des Médailles possède un certain 
nombre de ces objets. On a choisi de présenter ici ceux avant prétendument appartenu à Marie 
Stuart, reine de France puis d'Écosse (1542-1587). Ils ont été «réunis» à la fin du XIXe siècle par 
Mrs. Dwight Blisset offerts à la Bibliothèque nationale en 1927. Outre une archéologie formelle 
déroutante, ces objets présentent un décor héraldique eL emblématique qui ne peut qu'éveiller 
la suspicion. 

L'étude de ces documents n'est encore qu'ébauchée et donnera lieu à un travail approfondi, 
appuyé notamment sur le mythe de Marie Stuart, sentie comme un personnage romantique au 
XIXe siècle, date probable de cette falsification. Nous livrons ici les prémices de cette étude, 


146 - COFFRET 

Coll Stuart, p. 260 n° 8,1 ! x 18 cm. 

Description : Ce coffret en bois, recouvert de velours bleu, est semé de fleurs de lis en cuivre doré, 
rappelant les armoiries du roi de France (d'azur à trois fleurs de lis d'or). Les plaques et l'entrée 
d e serrure, également en eu ivre doré, sont gra vées aux armes d e France et d'Écosse. Su r la plaque 
du couvercle : MARIA. 13. GRAT1A. SCOTORVM, REGINA. ET. FRANCIAE. DOTARIÂ. La 
fonction de ce genre de coffret, décrit comme coffret à bijoux de Marie Stuart, était probablement 
de conserver les sceaux royaux délégués d'une institution monarchique ou d'une assemblée 
représentative, à l'exemple du coffret des sceaux des États de Bretagne, également conservé au 
Cabinet des Médailles. 


|T 

Héraldique ; Les trois armoiries mi-parties aux armes de France et d'Ecosse présentent plusieurs 
anomalies héraldiques : il y a, pour les armes de France, une fleur de lis et demie, mais un lion 
entier pour les armes d'Ecosse ; le trescheur, qui devrait se limiter à entourer le lion d'Ecosse, 
fait tout le tour de l'écn et enferme aussi la partie française aux lis ; enfin le dessin des fleurs de 
iis et du lion n'a aucun rapport avec le dessin de ces figures au XVle siècle : trop maigres, 
maladroites, avachies, ces figures relèvent du style troubadour. 


147 - PAIRE DE TIMBALES 

Ce/L Marie Stuart , p. 259 rT 3 et 260 n° 4. Argent doré. H, 7,7 cm, diam. sup. 9,9 cm. 

I nscription : Ce genre de gobelet n'a été que rarement produit en Angleterre du XVe au XVlie 
siècle. Le type connu est cylindrique (avec ou sans pied, de faible hauteur lorsqu'il y en a un), 
et n'est jamais richement décoré. On ne connaît pas d'exemplaire à fond arrondi, corn nie ici, et 
a profil convexo-concave. 

Chaque timbale est ornée de fleurons en relief. Gravés au burin, les armes de Marie Stuart, la date 
1567 (date de la mort de son mari, Henry, Lord Damley), un chardon couronné, un palmier 
couronné, et une longue légende, différente sur les deux timbales. 

Héraldique : Ici aussi le dessin des figures héraldiques est anachronique : fleurs de lis trop 
allongées et trop torsadées ; lion statique, ayant l'air d'un chien savant et non pas d'un félin 
agressif, au corps trop maigre et à la queue ridicule. Mais surtout, les couleurs des armes 
d'Ecosse, l'or et le gueules, ont été exprimées sur ces objets selon les semis et hachures 
conventionnels, inventés au milieu du XVI[esiècle (!) : le semis de points pour l'or, les hachures 
verticales pour le gueules. De telles conventions savantes étaient évidemment inconnues des 
contemporains de Marie Stuart. 
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148 - HAN AP 

Coll. Marie Stuart, p, 260 n° 7, H. totale : 18 cm. 

Description : Hanap en ivoire et cuivre doré, avec les portraits de François II et Marie Stuart vus 
à mi-corps. Légende : FRANÇOIS. DEVAL.ROY DAVFHIN. DEFR. ET MARIE DESCOS 15-58, 
Chiffres couronnés, pal mettes, etc ; sur le couvercle, armes de François dauphin, et de Marie 
reine d'Ecosse. Figure de femme sur l'anse de cuivre très recourbée. 

Les premiers lianaps apparaissent au cours de la seconde moitié du XVle siècle ; ils sont à 
F origine en corne (la partie la plus large formant la base), sertis dans une monture de métal, 
l'anse simple est peu éloignée du corps de ! objet Cette forme est surtout représentée dans la 
sphère culturelle germanique, mais on n v trouve pas ce genre de décor à bustes symétriques. 

Héraldique : Ici encore, le dessin des fleurs de lis et des fleurons, comme celui de la couronne 
fermée, ti évoque en rien le XYÏe siècle : fleur de lis aux chardons beaucoup trop empâtée, 
couronnede fantaisie, fleuron du sceptre trop épanoui. En outre, dans le chiffre FM l'association 
des deux lettres a été mal comprise, et le lac ne réunit pas les deux lettres comme il le fait, par 
exemple, sur les jetons frappés aux chiffres de François et Marie. De même, dans lépigraphie et 
la paléographie de la légende, on relève plusieurs du et us et signes abréviatifs (notamment par 
suspension) étranges par rapport aux usages du XVle siècle. Enfin, Marie est dotée don 
énigmatique cimier au faucon, inconnu dans Y emblématique royale tant écossaise que ITança ise, 
et par ailleurs totalement incongru sur la tête d'une reine de cette époque. 


Bibl. : Bibliothèque nationale. Collection de manuscrits, livres, estampes et objets d'art relatifs à Marie Stuart, reine 
de France et d'Ecosse, Paris, 1931. Précédentes expositions : Exhibition ofthe Royal House of Stuart. fhe New 
Gallery. Regent Street,Londres, 1889(lestimbales : p. 81 n ' 333, le hanap ; p. 82 n 339);cataL Paris, 

B, N., 1985 (le coffret : p. 150-151 n° 227). - Pour la typologie : J. S. Gard lier, üurimçM/r Fine -\rts Club 
Exhibition ofa collection of Sihersmiths Work of Eurùpmn Qrigin, Londres, 1901 ; üt.. Qld Silver W-ork chiethf 
Engtish front the XV'tli to the XVHtth C, Londres, 1903 ; M, Clayton, TheCoilectorS Dicthmmf of the Silverami 
Gold of Gréai Britaiu and North America, Londres, 1971* - L'attribution du hanap au XIXe siècle peut être 
suggérée d'après le matériel publié par Hemnarok, Die Knnst der europaïschen Gold mut Silherschmiede von 
1450 bis T 830, Munich, 1978 ; 11. Seling, Dre Knnst der Augsburger Goldschmiede i529’ lS6S t 3 vol., Munich, 
1980. 
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Les copies et les faux sont plus que jamais d actualité. Les reproductions 
ou fac-similés d'oeuvres d'art, en diverses matières et tailles, représentent 
un marché appelé à se développer face à la demande. En même temps, 
des études sont consacrées aux “grands” faussaires, qui ont délibérément 
voulu tromper les experts et les collectionneurs. 

La Bibliothèque Nationale réédite le catalogue de l'exposition que 
le Cabinet des médailles et antiques a consacre en 1988 à ce thème porteur 
de résonances. Apres quelques brefs essais synthétiques, c et ouvragé, rédige 
par une équipe de spécialistes, rassemble les notices Je 150 monnaies 
et médaillés, et celles de plus d'une centaine d "obiers presque tous conservés 
sur place, généralement inédits, ou bénéficiant ici d'une nouvelle étude ; 
sculptures, vases en céramique ou en métal, statuettes en bronze ou en terre 
cuite, pierres fines gravées, ivoires, bijoux, lampes, inscriptions diverses. 
De la Grèce antique à nos jours, ce sont tantôt des copies innocentes, 
reproductions fidèles ou simplement inspirées d'un modèle, tantôt 
des “faux véritables”. Dans un cas comme dans l’autre, ils témoignent 
à leur manière des variations du goût et de l'attitude des hommes face 
j la copie et a la falsification. 
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